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Kronoloji 


1770 17 Aralik: Johann van Beethoven ile karisi Maria Magdalena Ke- 
verich Leym’in ikinci ogullari Ludwig van Beethoven, Bonn’da 
vaftiz edilir; muhtemelen bir onceki giin, 16 Arahk’ta dogmu§- 
tur. 2 Nisan 1769’da dogmu§ olan agabeyi Ludwig Maria bebek- 
ken 6 lmii§tur; hayatta kalan iki karde§i olmu§tur: 1 774 dogumlu 
Kaspar Karl ve 1776 dogumlu Johann. 

1773 24 Aralik: Beethoven’in 90 k saydigi biiyiikbabasi Ludwig van 
Beethoven 61 ya§inda oliir. Biiyiik Ludwig 1761’den oliimiine 
denk Elektor* Max Friedrich’in saray miizisyeni olmu§tu. Beet- 
hoven uzun yillar boyunca biiyukbabasinin portresini odasina 
asti. 

1778 Ludwig ^ocukken icraci olarak ilk kez Koln’de sahneye ^lkar; 
babasi deha sifatiyla gii^lii bir konum edinmesini isteyip onun 
1772’de dogdugunu iddia ettigi i^in alti ya§inda olarak takdim 
edilir. Beethoven kendisi de bu dogum yilina uzun yillar inanmi§- 
tir. 1778’de orgcu Gilles van den Eeden’dan ilk miizik derslerini 
ahr. 

1779 Beethoven’in ilk onemli ogretmeni Christian Gottlob Neefe 
Bonn ’a gelir. 

1781 Mozart Viyana’ya yerle§ir. Gen$ Beethoven annesiyle birlikte 
Hollanda’ya gider. Bonn’da Neefe’yle derslere ba§lar. 


* Elektor-Prens (Aim: Kurfiirst): Kutsal Roma-Cermen Imparatoru’nu se^me hakkina 
sahip prens ya da ba§piskopos. 1356’daki Altin Ferman’la (Goldene Bulle) onay- 
lanan elektorliik hakkina yedi elektor sahipti. Koln bajpiskoposu da bunlardan 
biriydi. Elektorler, aym zamanda siyasi yoneticilerdi. Imparatorlugun 1806’da sona 
ermesiyle elektorliik kurumu da ortadan kalkti. Bu kitapta adi ge«;en, Koln Ba§pis- 
koposu Elektor Maximillian Friedrich’tir-e.n. 
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BEETHOVEN 


1782 ilk miizik yayini: Dressler’in bir mar§i iizerine “on ya§inda gen^ 
bir amator, Louis van Beethoven tarafindan” Piyano Varyasyon- 
lari. 1782-83’te Beethoven piyanoforte i^in ii^ “Elektor” sonati- 
ni besteler. 

1783 Neefe’nin Beethoven hakkindaki ovgii dolu notu Cramer’in Ma- 
gazin der Musik adli yayininda gkar; yazida Beethoven’in piya- 
nodaki dikkat ^ekici yetenegi, “Herr Neefe’nin te§vikiyle” Das 
Wohltemperierte Klavier ' yi ^aldigi, Neefe’nin o siralarda ona 
beste egitimi verdigi, Beethoven’in “ba§ladigi gibi devam ederse 
ikinci bir Wolfgang Amadeus Mozart olacagi” belirtilmi§tir. 

1784 Elektor Max Friedrich oliir, yerini Max Franz alir. Beethoven yil- 
da 150 florine saray orgcusu olarak atamr. 

1785 Beethoven ii^ ayri eserden olu§an Wo036 Piyano Kuartetleri’ni 
besteler. Anton Reicha Bonn’a gelir. 

1787 Bahar aylarinda Beethoven Viyana’ya gider, muhtemelen 
Mozart’la tam§ir ya da en azindan onu piyanoda dinler; an- 
nesinin hastaligi yiizunden Bonn’a donmek zorunda kalir. 17 
Temmuz’da annesi oliir. 

1788 Kont Ferdinand von Waldstein Bonn’a gelir. 

1789 Artik saray orkestrasinda kemanci olan Beethoven, ailenin ge- 
^imini saglamak iizere babasinin maa§imn yarisimn kendisine 
verilmesi i^in elektore dilek^e yazar. 

1790 Imparator II. Joseph oliir; Beethoven iki kantat yazar; biri 
Joseph’in oliimii (WoO 87), digeri halefi II. Leopold’un tahta 
£iki§i i^indir (WoO 88). Aralikta Haydn Viyana’dan Londra’ya 
giderken Bonn’a ugrar. 

1791 Beethoven Bonn’da icra edilen “Ritterballet”in (WoO 1) miizik- 
lerini yazar; Waldstein’in eserin bestecisi olarak goriinmesine izin 
verir. “Righini” Varyasyonlari, Wo065 yayinlamr. 5 Aralik’ta 
Mozart Viyana’da oliir. 

1792 Temmuz: Yine Bonn’a gelen Haydn muhtemelen, Beethoven’in 
Viyana’ya gelmesi halinde onu ogrencisi olarak kabul etmeye 
yana§ir. Kasim ba§inda Beethoven Bonn’dan ayrilip Viyana’ya 
gider; dostlari onun i^in bir hatira defteri yazar, Waldstein bu 
deftere yazdigi satirlarda Beethoven’in “Haydn’in ellerinden 
Mozart’in ruhunu teslim aimak i^in” Viyana’ya gittigini soyler. 
18 Aralik’ta Johann van Beethoven Bonn’da oliir. 
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xv 


1793 Beethoven, Haydn’la kontrpuan 9ah§malarini surduriir. “Se vuol 
ballare” Varyasyonlari (WoO 40) ile Dittersdorf’un bir temasi 
iizerine Varyasyonlar’i yayinlar. 

1794 Haydn Ingiltere’ye gider. Beethoven kontrpuan derslerine Jo- 
hann Georg Albrechtsberger’le devam eder; Salieri’yle italyanca 
metin diizenleme derslerine ba§lar; Opus 1 Piyano Triolarini bes- 
telemeye giri§ir. 

1795 29 Mart’ta Beethoven’in halka a^ik ilk konseri Viyana’da 
Burgtheater’da ger<;ekle§ir; daha sonra No. 2 ba§ligini alacak 
olan Si Bemol Major Piyano Kon^ertosu’nu ^alar. Opus 1 Pi- 
yano Triolari yayinlanir; Beethoven Opus 2 Piyano Sonatlari’m 
olu§turacak olan ii^ eseri besteler. 

1796 Opus 2 Piyano Sonatlari yayinlanir. §ubatta Beethoven Prens 
Karl Lichnowsky’yle Prag, Dresden, Leipzig ve Berlin’e gider; 
Berlin’de Krai II. Friedrich Wilhelm i^in ^alar ve Fransiz ^ellistler 
Jean Louis ve Jean Pierre Duport’la tani§ir. Jean Louis i^in Opus 
5 C^ello Sonatlari’m olu§turan iki eseri yazar. Yazin Pressburg ve 
Pest’e gider. 

1797 Opus 16 Piyano ve Uflemeli Kenteti ilk kez icra edilir. 

1798 Opus 10 Piyano Sonatlari’m, Opus 9 Yayli Triolarini ve Opus 
1 1 Klarnet Triosu’nu besteler. Prens Lobkowitz’den aldigi sipari§ 
iizerine Opus 18 Kuartetleri’ni bestelerken eskiz defterlerini ilk 
kez sistematik olarak kullanmaya ba§lar. 

1799 Joseph Wolffl’e piyano yari§masi yapar. Opus 21 Birinci 
Senfoni’yi, Opus 20 Yedili’yi besteler. Opus 13 “Patetik” Sonati 
yayinlanir. 

1800 Beethoven 2 Nisan’da Hoftheater’da kendi miizigiyle ilk konse- 
rini verir; <;ahnan eserler arasinda Birinci Senfoni ile daha sonra 
No. 1 ba§ligini alacak olan Do Major Piyano Kon^ertosu da var- 
dir. Bu donemde yaptigi besteler arasinda Opus 23 ve 24 Keman 
Sonatlari ve Opus 22 Piyano Sonati da bulunur. 

1801 Stephan von Breuning Viyana’ya gelir. Beethoven’in ogrencisi ola- 
cak Ferdinand Ries de §ehre yerle§ir. Beethoven giivendigi dost- 
lari Franz Gerhard Wegeler’e (29 Haziran) ve Karl Amenda’ya 
(1 Temmuz) sagirligim agkladigi ilk mektuplan gonderir. Bu do- 
nemde yaptigi besteler arasinda Opus 26, Opus 27 No. 1 ve 2, 



XVI Dnnin^vniN 

Opus 28 Piyano Sonatlari ile Opus 29 Kenteti vardir. Beethoven 
Ikinci Senfoni ve Prometheus Balesi iizerine <;ali§maya ba§lar. 

1802 24 Mayis’ta Keman ve Piyano i^in “Kreutzer” Sonati George 
Augustus Polgreen Bridgetower tarafindan ilk kez icra edilir. Be- 
ethoven Isa Zeytin Dagi’nda [Christus am Olberge ] oratoryo- 
sunu, Opus 34 ve 35 Piyano Varyasyonlari’m, Opus 31 Piyano 
Sonatlari’m besteler. Ekimde Heiligenstadt Vasiyeti’ni kaleme 
ahr. 

1803 1803-4 doneminde Beethoven daha sonra Eroica ba§ligini 
alan U^uncii Senfoni’yi, Opus 53 (“Waldstein”) ve 54 Piyano 
Sonatlari’m besteler. 5 Nisan’da Theater an der Wien’de Isa Zey- 
tin Dagi’nda , Ikinci Senfoni ve U^iincii Piyano Kon^ertosu’nun 
promiyerlerinin yapildigi bir konser verir. Vestas Feuer iizerine 
Schikaneder’le bir opera planlar. 

1804 Beethoven Leonore' u bestelemeye ba§lar. 20 Mayis’ta Napoleon 
imparator olarak ta$ giyer. Yazin Viyana’da Prens Lobkowitz’in 
sarayinda Council Senfoni’nin ilk ozel icrasi ger^ekle§tirilir. Beet- 
hoven U^lii Kon^erto’yu besteler. 

1805 Josephine Deym-Brunsvik’le yakin bir ili§kisi olur; Beethoven 
Opus 32 “An die Hoffnung” §arkismi ona verir. Opus 57 “Ap- 
passionata” Sonati’m besteler. Leonore’ u tamamlar ve eserin 
promiyeri 20 Kasim’da ger«^ekle§tirilir. Kont Razumovsky Opus 
59 Kuartetleri’ni sipari§ verir. 

1806 Beethoven No. 4 Piyano Kon^ertosu’nu besteler; Leonore’ un 
ikinci versiyonu mart ve nisan aylarinda icra edilir. Beethoven’in 
karde§i Kaspar Karl, Johanna Reiss’la evlenir. Beethoven Opus 
59 Kuartetleri’ni, Dordiincii Senfoni’yi ve Keman Kon^ertosu’nu 
besteler. 

1807 Prens Esterhazy, Do Missa’yi sipari§ verir. Beethoven Coriolanus 
Uvertiirii’nii tamamlar. Eserlerinin altismin Ingiltere’de yayin- 
lanmasmin haklari i^in Clementi’yle sozle§me imzalar; a^iktir ki 
aym eserlerin Avrupa ^apindaki haklari i^in Bureau des Arts et 
d’Industrie ile de sozle§me imzalar. 

1808 Beethoven Opus 59 £ello Sonati’m, Be§inci ve Altinci senfonileri, 
Opus 70 No. 1 ve No. 2 Triolarmi, Koral Fantezi’yi besteler. Kar- 
de§i Johann van Beethoven Linz’e ta§mip orada bir eczane aqar. 
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Beethoven Macbeth iizerine librettosunu Collin’in yazdigi bir 
opera i^in bazi fikirler karalar. Jerome Bonaparte, Beethoven’i, 
kendisinin Kappelmeister’i* olmak i^in Kassel’e davet eder. 

1 809 Beethoven, Ar§idiik Rudolf, Prens Lobkowitz ve Prens Kinsky’nin 
onu Viyana’da kalmaya ikna etmek i^in yillik 4000 florin odeme 
sozii vermeleri iizerine Jerome Bonaparte’in Kassel’a ta§inmasi 
i^in yaptigi teklifi geri ^evirir. Viyana Napoleon ordulari tara- 
findan ku§atilir. Beethoven Ar§idiik Rudolf i^in Be§inci Piyano 
Kon^ertosu’nu, Opus 81a Das Lebewohl Piyano Sonati’m beste- 
ler. 31 Mayis’ta Haydn oliir. Beethoven, Ar§idiik Rudolf ’a verdigi 
derslerde kullanacagi malzemeler hazirlar; Opus 74 Kuarteti’ni 
ve piyano i$in Opus 77 Fantezi ile Opus 78 Sonat’i besteler. 

1810 Beethoven’in Therese Malfatti ile evlenme umutlari suya dii§er; 
Brentano ailesiyle tani§ir. Egmont ' un miiziklerini besteler, eser 
icra edilir; George Thomson’a halk §arkilari diizenlemeleri- 
nin ilk partisini gonderir. Opus 95 Kuartet’i, Opus 83 Goethe 
§arkilari’ni besteler. 

1811 Opus 97 “Ar§idiik” Triosu’nu, Pest’teki yeni tiyatro i^in Konig 
Stephan’in ve Die Ruinen von Athen’in miiziklerini besteler. Yil- 
lar siiren sava§larin ardindan mali bakimdan darda olan Avus- 
turya hiikiimeti mali reforma giderek (Finanz-patent) ulusal para 
birimininin degerini devalue eder; Beethoven’in geliri dii§er, ama 
ar§idiik yillik gelirini artirarak bu kaybi telafi eder. Collin oliir; 
Beethoven, Goethe’yle temas kurar. 

1812 Napoleon Rusya’yi i§gal eder. Beethoven “An die Geliebte”nin 
(“Sevgiliye” / WoO 140) imzali versiyonunu Antonie Brentano’ya 
verir; Yedinci ve Sekizinci senfonileri besteler. Yazin Toplitz’de 
bir kaplicaya gider; burada “Oliimsiiz Sevgili” dedigi (Antonie 
Brentano oldugu neredeyse kesinle§mi§tir) me^hul bir kadina 
mektup yazar. Toplitz’de Goethe ile tam§ir ve 9 Agustos 1812 
tarihli bir mektubunda “Goethe sarayin havasindan, bir §aire uy- 
gun dii§eceginden fazla ho§laniyor,” diye yazar. 


* O donemde krai, prens, zengin aristokrat gibi varlikli kijilerin ozel orkestralarimn 
miizik direktorii. Gorevi, orkestranm kurulmasini, muzisyenlerin se^imini, repertu- 
var olujturulmasini, gerekli (jalijma ve arajtirmalarin yapilmasini ve gerektiginde 
orkestra i^in eser bestelenmesini i^erir. Orkestranm ^ahjmalarmi surdurdiigii sapeli 
ifade eden kappel (Aim.) kelimesininden gelmektedir -e.n. 




XViii BEETHOVEN 

1813 Beethoven agir hasta olan karde§i Karl’i, olmesi halinde kendisini 
yegeninin velisi ilan etmeye ikna eder. 21 Haziran’da Wellington 
Vittoria’da Fransizlari yenilgiye ugratir. Beethoven, Johann Na- 
pomuk Malzel’in mekanik aygiti Panharmonikon ign bir par^a 
yazmayi kabul eder. Wellingtons Sieg [“Wellington’in Zaferi”| 
aralik ayinda verilen bir yardim konserinde Yedinci Senfoni’yle 
birlikte icra edilir. Malzel Ekim 1813 ’te metronomun ilk versi- 
yonlarindan birini icat eder; Beethoven ve ba§kalan aygiti ov- 
giiyle karglar. 

1814 Viyanah tiyatro yoneticileri Leonore' u diriltmeye karar verir, 
Beethoven eseri ayrintih bigmde gozden gegrir ve bu kez esere 
Fidelio adini verir; ilk icra 23 Mayis’ta ger«^ekle§tirilir. Beetho- 
ven Wellingtons Sieg' in icra haklari konusunda Malzel’le tar- 
ti§ir. Opus 90 Piyano Sonati’m, Opus 118 Elegischer Gesang'\ 
(“Agit”) ve yeni toplanmi§ Viyana Kongresi ign Der Glorreiche 
Augenblick'i (“Gorkemli An”) besteler. 

1815 Napoleon Elbe’den ka^ar, “Yiiz Giin” boyunca iktidarda olur ve 
Waterloo’da nihai yenilgiye ugrar. Beethoven Viyana Kongresi 
ign §ehirde bulunan Rus Qaricesi i«jin Opus 89 Polonez’i yazar. 
Opus 115 Namensfeier Uvertiirii’nu, Opus 102 (^ello Sonatlari 
No. 1 ve No. 2’yi besteler. Beethoven’in karde§i Karl 1 5 Kasim’da 
oliir. E§i Johanna veli, Beethoven da veli yardimcisi tayin edilir; 
Beethoven bunun iizerine Johanna’nin bu sorumluluktan ahn- 
masi talebiyle mahkemeye ba§vurur. Beethoven ilk kez cep eskiz 
defterleri kullanmaya ba§lar. 

1816 Rossini Sevil Berber? n\ besteler; 1822’de Beethoven bir ziyaret- 
^isine Rossini’nin miiziginin melodik ve ^ekici olmasina ragmen 
“donemin u^ari ve hislere hitap eden ruhuna uygun dii§tugunu” 
soyler. Opus 98 An die feme Geliebte §arki halkasini, Opus 101 
Piyano Sonati’m besteler. Saray yegeni Karl’in tek velisinin Beet- 
hoven oldugunu tanir; Beethoven Karl’i bir yatili okula gonderir, 
sonra da gencin kendisiyle birlikte ya§amasim planlamaya ba§- 
lar. Aralarinda Yedinci Senfoni’nin de bulundugu onceden beste- 
lenmi§ bir dizi onemli eser Viyana’da Steiner tarafindan basilir. 

1817 Beethoven’in saglik durumu kotiilemeye devam eder; yegeni 
Karl’la sorunlari da oyle. Londra Filarmoni Cemiyeti Ferdinand 
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Ries aracihgiyla Beethoven’i Londra’ya gelip onlar i^in iki yeni 
senfoni yazmaya davet eder. Beethoven Opus 137 Yayli Kenteti 
i^in Re Fiig’ii besteler; Opus 106 Hammer klavier Sonati iizerin- 
de <;ali§maya ba§lar. 

1818 Yegeni Karl gelir ve Beethoven’la birlikte ya§amaya ba§lar; Beet- 
hoven sagliginm bozuk oldugu gerek^esiyle Londra’ya gitme fik- 
rinden vazge^er. Hammerklavier Sonati tamamlanir. Mahkeme, 
Johanna van Beethoven’in Karl’in vesayetini geri aimak i^in yap- 
tigi temyiz ba§vurusunu geri ^evirir; ama <;ocuk annesine ka^ar 
ve Beethoven onu geri getirmek i^in polis ^agirir. Beethoven’in 
sagirligi artik onu ziyaret edenlerin Sohbet Defterleri kullanma- 
sini, sohbetleri sirasinda soyledikleri sozleri bu defterlere yazma- 
larini gerektirecek diizeydedir. 

1819 Avusturya rejimi Karlsbad Kararnamesi’ni ilan eder; polis go- 
zetimi artar, konu§ma ozgiirliigii sinirlanir. Beethoven’in velayet 
davasi Magistrat’ta, Viyana’daki asliye mahkemesinde dinlenir; 
dava Beethoven’in, yegeninin velayetini kaybetmesiyle sonu^- 
lanir. Ar§idiik Rudolf, Olmiitz Ba§piskoposu ilan edilir. Beet- 
hoven Missa solemnis iizerinde £ali§maya ba§lar; niyeti eserin 
Rudolf’un bir sonraki yil goreve getirilme toreni sirasinda icra 
edilmesidir. Yayinci Diabelli’nin kendisine ait vals melodisi iize- 
rine birer varyasyon yazmalari i^in ^ok sayida besteciye yaptigi 
davet iizerine mart ayinda ba§ladigi “Diabelli” Varyasyonlari 
iizerinde <;ah§maya ara verir. 

1820 Beethoven Karl’in velayetini alabilmek i^in mahkemeye sunmak 
iizere uzun bir temyiz ba§vurusu hazirlar, nisanda mahkeme 
onun lehine karar verir. Missa solemnis iizerinde <;ali§maya de- 
vam eder; ama yayinci Schlesinger’in ii^ piyano sonati yazmasi 
ricasim da kabul eder; bu da Mtssa’nm sonbahara kadar bir ke- 
nara birakilmasina neden olur. 

1821 Hastahklari niiksedip dururken Beethoven Opus 109, 110, 111 
Piyano Sonatlari’m tamamlar. 

1822 Beethoven Missa solemnis’i tamamlamasimn ardindan eseri 
bir^ok yayinciya sunar. Viyana’da Josephstadt Tiyatrosu’nun 
a$ili§i i^in Die Weihe des Hauses uvertiiriinii besteler ve Doku- 
zuncu Senfoni iizerinde <;ali§maya ba§lar. Prens Nikolay Galitzin 
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Beethoven’a ii^ yeni yayli kuarteti sipari§ eder; Londra Filarmoni 
Cemiyeti de yeni bir senfoni i$in 50 sterlin onerir. 

1823 Beethoven Missa solemnis ' in elyazmasi kopyalarini her biri 50 
diikaya Avrupa’nin biitiin biiyiik saraylarina onerir ve onundan 
sipari§ ahr. Galitzin’in ii$ kuartet sipari§ini kabul eder; “Diabel- 
li” Varyasyonlari’m tamamlar ve Dokuzuncu Senfoni uzerinde 
9 ali§maya ba§lar. Grillparzer’le olasi opera projelerini tarti§ir, 
ama bunlardan bir §ey gkmaz. 

1824 Bir grup Viyanali hayram Beethoven’a Missa ve Dokuzuncu 
Senfoni’yi Viyana’da icra etmesi i^in yazili talepte bulunur ve 
martta bir konser diizenlenmesi i^in planlar yapilmaya ba§lanir. 
Beethoven senfoniyi §ubatta bitirir, 7 Mayis’ta konser diizenlenir; 
konserin sonunda Beethoven, dinleyicilerin alki§larini duyamaz, 
biri onlari gorebilsin diye onu arkasina ^evirir. Beethoven Opus 
127 Kuarteti, sonra da Opus 132 uzerinde <;ali§maya ba§lar. 

1825 Beethoven Opus 127’yi tamamlar; eserin marttaki ilk icrasi ba- 
§arili olmaz. Beethoven §ubat ile temmuz arasinda Opus 1 32’yi 
tamamlar. Yilin ikinci yarisinda Opus 130’u besteler; eserin fina- 
lini uzun fug olu§turmaktadir. 

1826 Karl intihar giri§iminde bulunur, ama hafif yaralanarak kurtu- 
lur ve annesinin evine gotiiriiliir. Beethoven bundan kisa bir sure 
sonra son kuarteti Opus 135 uzerinde <;ali§maya ba§lar. Ayrica 
Grosse Fuge ’ ii Opus 130’dan ayirmayi, Opus 133 olarak ayri- 
ca yayinlamayi ve Opus 130 i^in yeni bir final yazmayi kabul 
eder. Ikinci finali Gneixendorf’ta, yegeni Karl’la birlikte karde§i 
Johann’in evinde kaldigi sirada besteler. Bir yayli kenteti uzerine 
^ali^maya ba§lar, ama eser yarim kalir. Aralik ayinda sagligi iyice 
kotiile§ir ve bagirsaklarindan ameliyat olur. 

1827 Tibbi miidahalelere ragmen Beethoven’in sagligi giderek bozu- 
lur. Orduya katilip bir alayda subay adayi olarak gorevlendirilen 
Karl Viyana’dan ayrilir. Beethoven 26 Mart’ta oliir. Oliimunden 
iiQ giin sonra 29 Mart’ta biiyiik bir cenaze toreni diizenlenir; 
Grillparzer’in yazdigi cenaze konu§masim aktor Heinrich Ans- 
chiitz okur. Cenaze, yakla§ik 10-20 bin ki§inin katildigi biiyiik 
bir yiiriiyii§e doner. Tabutunu ta§iyanlar arasinda dostlari Step- 
han ve Gerhard von Breuning’in yam sira Avusturya’nm onde 
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gelen sekiz miizisyeni (Hummel, Eybler, Kreutzer, Gyrowetz, 
Gansbacher, Wiirfel, Seyfried ve Weigl) vardir; Czerny, Grillpar- 
zer, Holz, Linke, Schuppanzigh ve Schubert ise me§ale ta§iyan 
bir^ok isim arasinda yer almi§tir. Beethoven ba§ta Viyana yakin- 
larindaki Wahring mezarligina gomiilur; ama bedeninden arta 
kalanlar daha sonra Viyana Merkez Mezarligi’na ta§mir. 
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E linizdeki kitap Beethoven’i, esasen miizigine odaklanarak ama haya- 
tina, kariyerine ve ya§adigi ^evreye de biiyiik bir dikkat gostererek, 
bir insan ve sanat^i olarak resmetme giri§iminde bulunuyor. Amacim 
Beethoven’in hayatim, kitaptaki boliimlerin her birini sanatsal geli§imi- 
ne kismen goz atan bir biyografik anlatiya vakfetmek yerine, esasen bir 
bested olarak geli§imi iizerinden sunmak oldu. Miizikal ve biyografik 
bu iki boyutun nasil oriilmesi gerektigi, ne ol^iide oriilebilecekleri soru- 
su, kitapta tarti§ilan, ilerleyen sayfalar boyunca varligim siirdiiren bir 
mesele olmu§tur. 

Biyografiye ve miizigin ele§tirel olarak tarti§ilmasina ayri boliimler 
vakfedildiyse de daha 90 k Beethoven’in hayatim onemseyen okurlarin, 
eserler ve janrlarla ilgili boliimleri de okumasini; esasen miizigine ilgi 
duyan okurlarin da biyografiye uzanan kopriiyii a§masini umuyorum. 
Beethoven’in ya§adigi donemin tarihsel, siyasal ve kiilturel ^er^evesi- 
ne -Fransiz Devrimi doneminin ^alkantili Avrupasi, Teror Donemi, 
Napoleon’un hiikiimranligi oncesi ve sirasindaki sava§ yillan ile tari- 
hin ^arkinin Sanayi Devrimi’ni, Romantik devri getiren biiyiik donii- 
§ii— daha 90 k ilgi duyan okurlara gelince... Bu kitap bu tiir okurlarin, 
Beethoven’in eserlerine di§ etkilerin hirer yansimasi, zengin donanima 
sahip bir miizikal zihnin hayal giiciinden £ikmi§ iiriinler olarak eri§me- 
sini saglamayi ama^liyor. 

Bu yakla§imin orneklerini iki biyografide buldum: Abraham Pais’nin 
kaleme aldigi “Subtle is the Lord:” The Science and the Life of Albert 
Einstein [“Kurnaz olan Tanri’dir:” Albert Einstein’in Bilimi ve Hayati] 
(1982) ile Nicholas Boyle’un kaleme aldigi Goethe: The Poet and the 
Age [Goethe: §air ve £agi] (1992-2000). Pais’nin biyografisinde ba§lik- 
lari italik olan boliimler “Einstein’in neredeyse hie bilimsel olmayan bir 
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biyografisi”ni sunarken, ba§liklari italik olmayan boliimler (?ogu) bi- 
limsel bir biyografinin e§degeridir. Boyle’un Goethe hakkindaki kitabin- 
da, biyografik meseleler ile §iir ve drama ele§tirisi sirayla, kimi zaman 
boliimler i^inde ayri ba§liklar halinde yer alir. Ben italik kullanmadim 
ya da boliim ba§liklarim belirginle§tirmek i^in ba§ka bir yola ba§vur- 
madim; onun yerine Beethoven’in eserleri hakkinda yazarken, konunun 
uzmam olmayan okuru da aklimda tutarak, son derece anla§ilabilir ol- 
dugunu umdugum betimleyici bir seviye tutturmaya <;ali§tim. 

Bazi boliimler, benim Beethoven’in yaratici siireciyle ilgili inceleme- 
lere duydugum ilgiyi yansitsa da kitaptaki miizikal tarti§malarin 90k 
biiyiik bir boliimii, bestecinin her janrda verdigi en onemli eserler de 
dahil olmak iizere, ^ok sayida eserin kisa ele§tirel degerlendirmelerin- 
den olu§maktadir. Bu yorumlar, ortalama uzunluktaki bir kitapta ol- 
masi gerektigi iizere, ka^milmaz olarak kisadir, fakat eserlerin en goze 
batan onemli yonlerini one ^lkarmaya, yorumlarimi Beethoven’in omrii 
boyunca sergiledigi tarz degi§iklikleri ile geni§ ?aph miizikal kompozis- 
yonlari §ekillendirme bi^imindeki degi§iklikler baglaminda bir ^er^eveye 
oturtmaya <;ali§tim. Ilk boliimler, <;agda§larmm “ikinci bir Mozart” ol- 
masim umdugu gen$ ve yetenekli bir sanat^i olarak Beethoven’in kar§i 
kar§iya kaldigi sorunu yansitir; sadece ogretmenleri ve bilgili hamileri- 
nin ona bi^tigi bir rol degildir bu, kendisi de ilk yillarinda goniillii ola- 
rak bu rolii iistlenmi§tir. Gen^ Beethoven’in ger^ekten isyankar, orijinal 
bir ki§ilik olmakta ve kaderinin Mozart’in -miizik tarihindeki gelmi§ 
ge^mi§ en agir rol modeli- ba§lica halefi oldugunu kabul etmekte ^ektigi 
gii^liik, geli§iminin ilk yillarmin onemli bir ve^hesini olu§turmu§, kari- 
yeri boyunca kendini gostermi§tir. Bu izlege kismen paralellik gosteren 
sonraki boliimlerde ise Beethoven’i son yillarinda goriiriiz; ardinda bii- 
yiik ba§arilar birakrm§, izleyebilecegi yeni bir sanatsal yol bulma krizini 
artik atlatmi§, birka^ ku§ak oteye uzamp Handel’in, ozellikle de Bach’in 
miiziginde yeni modeller bulmu§tur. 

Her uzmamn i^inde, di§anya ^lkmak i^in can atan bir genellemeci 
yatar; daha once bunu, hi$ bu kitabi yazarken oldugu kadar kuvvetli 
hissetmemi§tim. Dolayisiyla bu geni§ kapsamli ara§tirma, bir^ogu 90k- 
tan yazilmi§, bazilari hala yazilmami§ uzmanlik i§i bir^ok monografinin 
ozeti olarak okunabilir. Kitap boyunca, metinde de notlarda da Beet- 
hoven hakkinda mevcut uzman i§i akademik literatiirii dikkate almaya 
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?ali§tim. Beethoven’in eserleriyle ilgili tarti§malari olabildigince anla§ilir 
kilmak amaciyla, kitapta verilen miizikal ornekler miimkiin mertebe en 
az diizeyde tutulmu§tur ama 90 k sayida ornek miizik, yayincinin bu ki- 
tap i«jin a?tigi ozel internet sitesinde bulunabilir: www.wwnorton.com/ 
trade/lockwood. Internet sitesindeki orneklere yapilan gondermeler *W 
ile i§aretlenmi§ ve metinde numaralandirilmi§tir. 

1940’larda New York City’de biiyiiyen biri olarak, Beethoven’in 
orkestra i?in yazilmi§ ?ali§malarini ve ba§ka bir?ok miizik eseri- 
ni, Carnegie Hall’daki Gen?lik Konserleri’nde New York Filarmoni 
Orkestrasi’ndan dinledim. Gem; bir gel list olarak ?ello sonatlarmi, tri- 
olarini, yayli galgi kuartetlerini ve senfonilerini once High School of 
Music and Art’in rakipsiz derecede ilham verici atmosferinde, sonra 
Queens College’da ?aldim. O siralarda Queens College ogretim iiyeleri 
arasinda Edward Lowinsky, Karol Rathaus, Leo Kraft, Sol Berkowitz, 
John Castellini ve tarih, felsefe, edebiyat alanlarinda ba§ka onde ge- 
len hocalar bulunuyordu. Uzun yillar sonra, Princeton Universitesi ile 
Harvard Universitesi’nde lisans ve yiiksek lisans diizeylerinde Beetho- 
ven ogretmemin ardindan hala Beethoven’in oda miizigini ^aliyorum; 
Beethoven hakkinda dii§iinup yazmak da ba§hca mesleki faaliyetim 
haline geldi. Gen^lik yillarimda, Bronx’ta Bainbridge Avenue Halk 
Kiitiiphanesi’nin raflarinda ke§fettigim Donald Francis Tovey’nin de- 
nemelerinden ba§layarak, Beethoven hakkinda ciddi bir ele§tirel litera- 
tur oldugunu gormu§tiim. Hatirladigim kadariyla o aralar, Opus 69 La 
Major Qello Sonati’m ^alarken, ilk hareketin seriminde ve tekrarinda 
bazi paralel pasajlarin, ba§ka biitiin paralel giftler birinin aym olsa da 
araliklari itibanyla neden uyu§madigim merak ediyordum. Uzun yillar 
sonra Beethoven’in besteleme yontemlerini eskizleri ve elyazisi eserleri 
iizerinden incelerken, cevap hi? beklenmedik bir bi?imde elime geliver- 
di; Beethoven’in elyazisindan bu ?ello sonatmin ilk hareketini incele- 
me firsati buldum. O siralarda bu elyazmasmin sahibi merhum Felix 
Salzer’di; Heinrich Schenker’in eski ogrencilerinden onde gelen bir ku- 
ramci olan Salzer, elyazmasmi incelemem ve karma§ik yenilemeleri, de- 
gi§iklikleri ? 6 zmem i?in beni New York’taki evine da vet etti. Bu tecriibe 
bana, huzursuz, ara§tirmaci miizikal dii§iinme bi?iminin dogrudan bir 
kamti olarak Beethoven’in notasyonunun karma§ikligmi ve geli§kinli- 
gini izlemenin ne anlama geldigini ilk elden ogretti. 



XXVI 


BEETHOVEN 


Princeton’da 1950’lerde yiiksek lisans egitimi yaparken, Oliver Strunk, 
Arthur Mendel ve Nino Pirrotta’yla birlikte aldigim miizik tarihi seminer- 
leri arasinda, o siralarda Princeton’in ogretim iiyeleri arasinda yer alan 
Elliot Forbes’un Beethoven’in biyografisi iizerine bir yiiksek lisans dersi 
vardi. O siralarda Forbes, Alexander Wheelock Thayer’in on dokuzuncu 
yiizyilda kaleme aldigi o biiyiik eserin, Life of Beethoven' \n [Beethoven’in 
Hayati] yeni bir basimi iizerindeki <;ali§masinda epeyce ilerlemi§ti; kitabi 
1964’te yayinlanmasindan once miisvedde halinden okuyacak kadar §ans- 
liydim. Daha sonra Harvard’da meslekta§im olan Elliot Forbes’a bir^ok 
bakimdan borijluyum. 1977’de gen^lik arkada§im Maynard Solomon’la 
dostlugumu tazeledim; Solomon’un aym yil yayinlanan parlak Beethoven 
biyografisi, Beethoven’in hayatiyla ilgili akademik tarti§malara yakindan 
baki§i, Solomon’un psikanalizle ilgili birikiminden beslenen yeni kavra- 
yi§larla harmanlamasi bakimindan bir <pgir a^iyordu. 

Okurlarin sorabilecegi sorulardan biri de bu kitabin Solomon, Wil- 
liam Kinderman, David Wyn Jones, Barry Cooper ve ba§kalarinmkiler 
de dahil olmak iizere, Beethoven hakkindaki mevcut eserler yelpazesine 
nasil yerle§tigidir. Yapabilecegim en iyi benzetme, birka^ ressamin aym 
konunun portresini yapmasidir. Belirgin benzerliklere kar§in, farkhhklar 
benzerlikleri a§acaktir. Ressamlar konularmi sunmaya ne kadar sadik 
kalirlarsa kalsinlar, kendilerini de ortaya koyarlar. Her birinin bireysel 
bir baki§ a^isi, konunun esas oranlarimn, renklerinin ve dokularimn ne 
olacagim, hangi yonlerin one ^lkanlip hangilerinin golgede kalacagini 
ya da tiimuyle es ge^ilecegini belirleyen bir gorii§ii vardir. Bu kitap, esa- 
sen benim miizik tecriibemden kaynaklandigi igin ka<pmlmaz olarak be- 
nim baki§ a<pmi ve ilgilerimi yansitacaktir. Aym zamanda Beethoven’in, 
miizigin hayattan daha agir bastigi, bestecinin insana egemen oldugu, 
ama her ikisinin de bir yere sahip oldugu bir portresini yapma yoniinde- 
ki tercihimi ortaya koyar. 

Biiyiik bir sanat^min hayati ile eserleri arasindaki ili§kinin niteligi 
nedir? Bu gizemli soru kitabin ilk boliimlerinde tarti§maya a^ilir ve 
hi^bir zaman yeterince derinlere gotiiriilemez. Sanat^min hayatindaki 
olaylarin eserlerine ne ol^iide baglanabilecegi ya da baglanamayacagi, 
Beethoven’in hayatimn q:e§itli donemlerinde, tek tek kompozisyonlarin 
karakterine ve anlamina bagli olarak farklihk gosterir. Beethoven’in bii- 
yiik eserleri genellikle, doneminin en derin estetik, felsefi ve zaman za- 
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man siyasi akimlarim yansitiyormu§ izlenimi verir, fakat sanatsal 
bireysellikleri i^inde biitiin di§ nedenleri de a§ar. Ote yandan o kadar 
onemli olmayan bazi eserlerinin gelir elde etmek, miizik piyasasinin o 
donemdeki zevkini paraya tahvil etmek ya da bazi durumlarda dogrudan 
siyasi olaylara kar§ilik vermek i^in yazildigi a^iktir. Bu gruba verilebile- 
cek en belirgin orneklerden biri Wellington ’in Zaferi'dir ; Beethoven’in 
bu eseri, Wellington’in 1813’te Fransizlari yenmesini kutlamak i^in va- 
tansever bir hareket olarak yazilmi§tir. 

Bu gibi her tiirden di§ etki, sanat^min ilk ve son donemlerinde, orta 
donemine nazaran daha izlenebilir niteliktedir; kismen bu yiizden, orta 
donem i^in farkli bir strateji benimsedim. 1802’den 1812’ye dek siiren, 
benim “ikinci Olgunluk” donemi dedigim, en me§hur eserlerinin bir^o- 
gunu verdigi bu doneme yakla§imim janrlar iizerinden oldu: yani once 
senfonileri, sonra kon^ertolari, sonra sahne miiziklerini, vokal miizigini, 
klavyeli oda miizigini, son olarak da yayli ^algi kuartetlerini ele aldim. 
Bu plam se^tim, ^iinkii bu donemdeki ba§lica janrlari tek tek ele aimak 
bana daha mantikli goriindii. Ote yandan ilk ve son donemlerde, daha 
90 k neredeyse kronolojik diyebilecegimiz bir yakla§im, miizige ikinci 
Olgunluk doneminde oldugundan daha iyi uyuyordu, ^iinkii Beethoven 
gen^liginde ve ya§h bir iistat oldugunda ba§lica janrlarinda besteler yap- 
ma egilimini daha tutarli bir bi^imde gostermi§ti. 

Kitaba giri§ niteligindeki bu satirlari ^e§itli meslekta§larimin ve ki- 
tabin yazimi sirasinda faydasim gordiigiim ba§kalarinm yardimlarmi 
teslim etmeden bitiremem. Oncelikle Maynard Solomon, Charles Ro- 
sen, Mark Kroll ve Robert Marshall’a i^tenlikle te§ekkiir ediyorum. Bu 
dort meslekta§im da kitabi taslak halindeyken okuyup bana irili ufakli 
bir^ok meseleyle ilgili olarak saglam ve samimi tavsiyelerde bulundular. 
Daha geni§ bir anlamda, geni§ bir meslekta§lar yelpazesine minnettarim, 
bazilarim profesyonel olarak yillardir tamyorum, bazilari Princeton ve 
Harvard’da yiiksek lisans diizeyinde ogrencim olmu§tu, i^lerinden 48’i 
de (12’li gruplar halinde) 1980’ler ve 1990’larda Ulusal Be§eri Ilimler 
Vakfi’nm [The National Endowment for the Humanities] sponsorlugun- 
da Beethoven hakkinda kolej ogretmenlerine verdigim yaz seminerlerine 
katilmi§tir. 

Ozellikle de Harvard’da eskiden Fransiz Miizigi Kitapligi’nm yoneti- 
cisi olan, daha sonra W.W. Norton’da miizik editorii olarak gorev yapan 
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Michael Ochs’a bor^luyum. Kendisi beni bu kitabi yazmaya davet etti; 
du§iinceli, kill kirk yaran diizeltileri ve ele§tirileriyle bana ornek oldu. 
Biitiin hatalar ve eksikliklerdense yalnizca ben sorumluyum. 

Son olarak karim Ava Bry Penman’a te§ekkiirlerimi ve a§kimi sunu- 
yorum. Onun miizik ve §ifa sanati bilgisi, son on yildir benim i^in derin 
bir anlama sahip. 

Brookline, Massachusetts 



Ludwig van Beethoven 


( 1770 - 1827 ) 




Prolog 


Genglik, Olgunluk, ihtiyarlik: Ug Mektup 

1787: Beethoven’in Annesinin Oliimii 


E yliil 1787’nin ortalarinda on alti ya§indaki Ludwig van Beetho- 
ven, Augsburg’daki Dr. Joseph Wilhelm Freiherr von Schaden’a 
bir oziir mektubu yazdi. Dort ayi a§kin bir sure once nisan sonlarinda, 
Viyana’dan Bonn’a donii§ yolculugu sirasinda von Schaden’in evinde 
kalmi§ti. Gen^ piyanist-besteci Mozart’la temas kurabilme iimidiyle 
Viyana’ya gitmi§, fakat orada kisa siire kalabilmi§, babasindan annesi- 
nin ciddi bi^imde rahatsizlandigim bildiren mektuplar alinca apar topar 
Bonn’a geri d6nmu§tii. §imdi, annesinin 17 Temmuz’da vefatinin ardin- 
dan, eyliil ayi ortasinda von Schaden’a yaziyordu: 

Hakkimda neler du§uniiyor olmalisimz, tahayyul etmekte gugliik pekmiyorum, 
benim igin olumsuz du§iinmek igin iyi sebepleriniz oldugunu da reddedemem. Fakat 
oziir dilemeden once, oziirlerimin kabul edilmesini umut etmeme yol a?an gerekgeleri 
agiklayayim. Augsburg'dan ayrildigimdan beri, ne§emin, ne§emle birlikte sagligimin 
da geriledigini soylemeliyim. Memleketime yakla§tikga, babamdan gelen, annemin 
sagligi pek iyi olmadigi igin olagandan hizli gelmemi soyleyen mektuplar da sikla§ti. 
Bu yuzden olabildigince acele ettim, 0 kadar ki kendim hastalanmaya bagladim. Ama 
hasta annemi bir kez daha gorme umudum biitiin engelleri a§ti ve benim en biiyuk 
guglukleri atlatmami sagladi. Annemi sag buldum ama sagligi berbat durumdaydi. 
Verem olmu§tu, 90k fazla aci ve eziyet gektikten sonra nihayet yedi hafta once oldu. 
Bana kar§i 90k iyi, 90k sevgi dolu bir anneydi ve benim en iyi dostumdu. Ah, 0 tatli 
ismi hala soyleyebiliyor, anne diyebiliyorken, bu duyuluyorken benden daha mutlu 
kirn vardi ki? §imdi kime oyle seslenecegim? Onun tahayyiilumdeki sessiz suretleri- 
ne mi? Buraya geldigimden beri mutlulukla ge9en pek az vaktim oldu. Biitun bu sure 
zarfinda astimla cebellegiyordum, korkarim 0 da vereme gevirebilir. Buna, benim igin 
hastaligimin kendisi kadar biiyuk bir kotuluk olan melankoli de eklendi. Kendinizi 
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benim yerime koyun, uzun suren bu sessizligim igin affimzi gorecegimi umuyorum. 
Augsburg'da bana u? karolin vererek son derece buyuk bir iyilik ve dostluk gosterdi- 
niz. Fakat sizden, bana bir sure daha tahammul etmenizi rica edecegim. Seyahatim 
bana gok pahaliya mal oldu ve burada telafi etme umudum da yok. Burada, Bonn’da 
kader benden yana degil. Lafazanligimla bu kadar 50k vaktinizi aldigim igin beni 
affetmelisiniz ama ozrum igin bu lafazanlik gok gerekliydi. Yalvaririm dostlugunuzu 
benden esirgemeyin. Azicik da olsa ona layik olmak kadar 50k istedigim bir §ey yok. 
Hurmetlerimle, sadik u§agmiz ve dostunuzum 
L. v. Beethoven, Koln Prensi'nin Saray Orgcusu 1 

Goriiniirde odenmemi§ bir bonjla ilgili olan bu mektup, bir aci ve 
kaybin ifadesidir . 2 Annesinin temmuz ayi ortasindaki oliimii, babasinin 
kronik alkolikligi ve aile sorumluluklarindan iimitsizce feragat etmesi, 
Beethoven’i 16 ya§inda neredeyse tam anlamiyla oksiiz ve yetim birak- 
mi§ti. Biri daimi, biri ani ve beklenmedik bu iki psi§ik yara, ona hayati 
boyunca tekrarlanan bir eziyet ^ektirmi^tir. Hemen goriinen anlamiyla 
annesi ve babasi onu, en biiyiik ogullarmi kendinden kii^iik ii$ karde§- 
ten sorumlu vekil ebeveyn olarak birakmi§lardi. Iki erkek karde§inden 
Kaspar Anton Karl o siralarda 13, Nikolaus Johann 11 ya§indaydi, bir 
de bir bu^uk ya§inda Maria Margaretha adinda bir kiz karde§leri vardi. 
Maria Margaretha iki ay sonra bilinmeyen sebeplerden oldii. O tarihten 
itibaren evde, aile hayatinin merkezinde yer alan kilavuz ve koruyucu 
bir anneyle kii^iik bir kiz karde§ olmadi. 

Beethoven’in ailesi daha once de $ocuk kaybetmenin acisini ya§ami§- 
ti. Annesi Maria Magdalena Keverich Leym 1764’te ilk kocasi Johann 
Leym’in oliimiinden bir yil once bir bebegini, emekleme ^agindayken 
kaybetmi§ti. Maria Magdalena 1767’de Johann van Beethoven’la ev- 
lenmesinin ardindan on yedi yilda yedi ?ocuk dogurdu, Ludwig van 
Beethoven bunlarin ikincisiydi. ilk ^ocuklari, Ludwig Maria adini ver- 
dikleri ogullari Nisan 1769’da dogdu ve bir haftadan kisa sure i^inde 
oliip gitti. Ludwig’in Aralik 1770’teki dogumunun ardindan annesi iki 
ogul daha dogurdu; Kaspar Anton Karl (1774’te dogdu) ve Nikolaus 
Johann (1776’da dogdu) yeti§kinlik ^agina eri§ebildiler ama anneleri- 
nin son 119 ^ocugu kii^iik ya§larda oldii. Bunlar Anna Maria Franzis- 
ka (§ubat 1779’da dogdu, dort giin sonra oldii), Franz Georg (Ocak 
1781’de dogdu, Agustos 1783’te oldii) ve Maria Margaretha’ydi (Mayis 
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yacakti. Bu durum 90 k aci vericiydi, siinkii kendisinin de soyledigi gibi, 
annesi yalnizca besleyip biiyiiten bir ebeveyn degil aym zamanda onun 
en iyi dostu olmu§tu. Bu aile krizi ve erkek karde§lerinin sorumlulugunu 
iistlenme konusunda girdigi yeni miicadele, Beethoven’in aile mensup- 
lariyla -karde§leri, e§leri, 90 k daha sonra yegeni Karl’la- sonraki yil- 
lardaki ili§kisinin de habercisi olacakti. Hepsiyle olan ili§kileri sonraki 
yillarda takintdi bir miidahalecilik bi^imini alacakti. 

Fakat §imdi annesini kaybetmesinin hemen sonrasinda, bundan 
once yazmami§ olmamn utanci i^inde, von Schaden’a annesinin olii- 
miinii haber vermekte ama kendi sagliginin bozuk oldugunu, bununla 
ili§kilendirdigi oliimciil bir depresyona girdigini de tekrar tekrar vur- 
gulamaktadir. Bir hamiye yazilmi§ bir oziir mektubu olarak bekleye- 
bilecegimiz satirlarin epey otesine gesmi§, hastalik, gerilim ve depres- 
yondan yogun olarak bahsetmi§tir. Oliimciil hastaliktan ve gens ya§ta 
olmekten korkmasi, annesini ve onun sevgisini kaybetmesinin ardindan 
ya§adigi terk edilmi§lik duygusu, odenmemi§ borcunun verdigi utans; 
bunlarin hepsi bu son derece §ahsi mektubunun satirlarina kazinmi§- 
tir. Beethoven’in, saglik durumunun kotiiliigiinden israrla bahsetmesi, 
hayati boyunca mektuplarinda tekrar tekrar kar§imiza sikan hastalik 
§ikayetleri silsilesine baglanabilir; ayrica 1787’de, on-on bir yil sonra 
iistiine sokmeye ba§layacak sagirliga dair hi^bir emare olmadigmi da 
hatirlatalim. O halde ki§isel saglik ve biitiinliik duygusunun, kendisi ile 
di§ diinya arasinda dogru bir uyum saglandigi hissinin, 1797 ile 1802 
arasinda ortaya sikan sagirligindan 90 k once, annesinin oliimii sira- 
sinda bir fiziksel ve duygusal zayiflik ba§langiciyla tehlikeye atildigi- 
ni goriiyoruz. Bu hislerin daha sonra, bestecinin maraziligini, zar zor 
anlayi§li olabilen diinyaya uyum saglamaya sali§an gururlu, taviz ver- 
mez bir sanatsmin di§ariya kar§i fevri tavriyla ortmeye sali§tigi yillarda 
daha da yogunla§tigim goriiriiz. 

Onemli bir nokta, babasi Johann van Beethoven’dan pek bahsetme- 
mi§ olmasidir, babasinm kaybina ve yasina da deginmemi§tir. Bonn’da 
miizik hayatina a§ina olan herkes, Bonn Hofkapelle’de bir tenor ve ke- 
man sanat^isi olan Johann’in higbir zaman ba§ariya ula§amami§ bir al- 
kolik oldugunu, oglu i^in besledigi hirsin bir baba, evin ge^imini temin 
eden ki§i ve profesyonel miizisyen olarak hatalarmi pek kapatamadigi- 
m biliyordu. 
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Gen<; Beethoven’in, “Burada, Bonn’da kader benden yana degil,” 
§eklindeki sozleri de bir o kadar anlamlidir. Bir piyanist ve bested ola- 
rak Bonn’daki saray §apelinin tecriibeli miizisyenlerinin o zamana dek 
gordiigii en yetenekli dahi, Prens’in liitfuna ermi§ gibi goriinen “Ikinci 
Mozart” olarak ^oktan lanse edilmi§ olsa da Beethoven, hazirlanmakta 
oldugu biiyiik kariyere atilabilmek i^in Viyana’ya ya da ba§ka bir Avrupa 
ba§kentine gitmesi, ta§radaki Bonn’u terk etmesi gerektigini biliyordu. 
Bu mektubu yazdigi siralarda limit vaat eden bazi eserler yazmaya ger- 
<;ekten daha yeni ba§lami§ti; bunlar arasinda ozellikle 1785 tarihli U 9 
piyano kuartetini sayabiliriz. £ok muhtemeldir ki bu kuartetleri ve ba§ka 
bazi gen^lik <;ali§malarini Mozart’a gostermek i^in yaninda g 6 tiirmii§tii; 
oradayken Mozart i^in ^alma, doga^lama yapan bir klavye sanat^isi ola- 
rak becerilerini gosterme firsati bulabilirdi. Hakli olarak, Mozart’i erken 
donemlerinin miizikal tanrisi olarak goriiyordu ve asil arzusu kariyerine 
Mozart’in ogrencisi olarak ba§lamakti. Yine de Viyana’ya gitmek iizere 
Bonn’dan ayrilmasi Kasim 1 792’yi buldu. O tarihte bu firsati artik kay- 
betmi§ti, ^iinkii Mozart’in on ay once olmesi Beethoven’m sonraki yillar- 
daki egitimini, cenaze merasimi sirasinda dostu Kont Waldstein’in veda 
mesajinda ifade ettigi iizere, “Haydn’in ellerine” birakmi§ti. 

1787’nin kriz aylarina bir kere daha baktigimizda, on alti ya§inda- 
ki bu gencin ta§idigi duygusal agirliklari ve fiziksel rahatsizliklarmi bu 
kadar a^ik^a, beden ve zihinle i$ i$e ge^mi§ gondermelerle betimleme- 
si ^arpicidir. Tam da annesinin ona ve karde§lerine gosterecegi siirekli 
ilgi bagimsizliga giden yolu kolayla§tiracakken, annesi i^in yas tutuyor 
olmasi, ku§kusuz gelecek birka^ yil boyunca enerjisini aile meseleleri- 
ne yoneltmesine sebep olmu§, miizikal kariyeri ile aile hayatinm pra- 
tik talepleri arasinda bir ^ati§ma dogmasina yol a<;mi§, sonraki yillarda 
Soziimsiiz kalan duygusal ^ati§malar yaratmi§ti. Bonn’da ailesini idare 
etme konusunda dostlarindan bir ol^iide yardim almi§, gordiigii yar- 
dim kar§isinda von Breuning ailesine bor^lu kalmi§ti. Bir piyanist olarak 
ilerleme kaydetmi§ti ama besteci olarak geli§iminde biraz hiz kaybetmi§ 
olabilir; ilk birka^ eserinin kronolojisi giivenilir bir bi^imde ^lkarildi- 
ginda bunu daha a^ik^a biliyor olacagiz. Fakat 1790’a gelindiginde, 
Beethoven gen^ligindeki ^abalari piyano miizigi ve §arkilarin otesine 
ta§imi§, koro ve orkestra i^in gii^lii ve orijinal bir eser olan, impara- 
tor II. Joseph’in Oliimii Uzerine Kantat’i yazmi§ti. O siralarda, hatta 
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daha Mozart hayattayken Avrupa muziginin en onde gelen ismi sayilan 
Haydn’in dikkatini gekmi§; iki yil iginde de Viyana’ya temelli ta§inmaya 
hazir hale gelmi§ti. 


1812: Bir C^ocuga Yazilmi§ Satirlar 

1812’ye gelindiginde, Beethoven kirk bir ya§indaydi, gengliginde az- 
mettigi §eyleri gergekle§tirmi§ti. Tarihin yiikiinii olabilecek en eksiksiz 
bigimde sirtlanmi§, Avrupa’da enstriimantal miizigin en taninmi§ beste- 
cisi olarak Haydn ile Mozart’in halefi olmu§, yirmi yil iginde donemin 
miizikal dilini degi§tirmi§ti. Dokuzuncu Senfoni di§inda biitiin senfoni- 
leri, omrii boyunca yazdigi biitiin kongertolar, Opus 81a’ya (Lebewohl) 
kadarki piyano sonatlari, “Ar§idiik” Trio’suna kadar klavyeli oda mii- 
zikleri, Opus 95 Fa Minor Kuartet’e kadar yayli galgi kuartetleri, biiyiik 
operasi Leonore ’ un (sonradan adi Fidelio olmu§tur) 1805-1806 tarihli 
ilk versiyonlari, birkag dini miizik gali§masi ve ciddi sayida §arki yazilip 
tamamlanmi§ti. O yil, 1812, zor gegecek bir ba§ka yil olacakmi§ gibi go- 
riiniiyordu; belki de Beethoven’in 1802’de kaleme aldigi, yakla§makta 
olan sagirligi ile onu a§ip sebat etme kararbliginin sebep oldugu psiko- 
lojik travmanin ilk ve mahrem ifadesini, Heiligenstadter (Heiligenstadt) 
Vasiyeti’ni doguran krizden sonraki en sikintili donem olacakti. Beetho- 
ven 6-7 Temmuz 1812’de, Bohemya’nin Toplitz §ehrinde kaplicada bu- 
lundugu sirada, tarihin “Oliimsiiz Sevgili” adini taktigi ismi meghul bir 
kadina son derece aci dolu bir mektup yazdi. Fakat §imdi, bundan 90 k 
kisa bir siire sonra, 17 Temmuz 1812’de “H.’deki (muhtemelen Ham- 
burg) Miss Emilie M.”ye yazdigi mektuba donelim. Kiigiik Emilie M., 
piyano galan sekiz-on ya§larindaki bu gocuk, bir cep defterini siislemi§, 
hayranligmi ifade eden bir notla birlikte hediye olarak Beethoven’a gon- 
dermi§ti . 3 Beethoven onu tammasa da §u cevabi yazdi: 

Sevgili, iyi kalpli Emilie’m, camm dostum! 

Bana yazdigm mektuba cevabim eline geg ulagacak. Yapilacak gok i§im olmasi 
ve inatgi hastaligim belki beni affettirir. Sagligimi geri kazanmak igin burada olmam 
da ozrumun dogrulugunu kamtliyor. Handel, Haydn ve Mozarti defne dali gelenkle- 
rinden mahrum birakma. Onlar kendilerininkini hak ettiler ama ben henuz benimkini 
hak etmedim. 
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Cep defterin, birgok kiginin bana gosterdigi ama benim hak etmekten hala 50k 
uzak oldugum saygi niganelerinin arasinda degerli yerini alacaktir. 

Sebat et, sanatim icra etmekle kalma, onun derinlerindeki anlami etraflica kav- 
ramaya da galig; bu gabaya deger. Qiinkii yalmzca sanat ve bilim insam tanrilar 
katina gikarabilir. Sevgili Emilie’m bir gey isteyecek olursan bana yazmakta tereddiit 
etme. Gergek sanatginm gururu yoktur. Maalesef sanatin higbir siniri olmadigim 
goriir. Amacina ulagmaktan ne kadar uzak olduguna dair belli belirsiz bir hissi var- 
dir, bagkalari onu takdir etseler de 0, iyi dehasinm yolunu uzaktan bir guneg gibi 
aydinlatacagi noktaya henuz erigmemig oldugu igin matem tutar. ig benliklerinin 
yoksulluguyla kendilerine ihanet eden birgok zengin insam ziyaret etmek yerine seni 
ve aileni ziyaret etmeyi tercih ederdim muhtemelen. H.'ye gelecek olursam, seni 
ve aileni arayacagim. insana, en iyi dost varliklar arasinda sayilma hakki veren 
kazanglar diginda bagka bir kazang bilmiyorum. Bunlari buldugum yer de benim 
evimdir. 

Bana yazmak istersen, sevgili Emilie, mektubunu dort hafta daha kalacagim 
Toplitz'e gonder dogruca. Va da Viyana’ya gonder. Gergekten hig fark etmez. Beni 
dostun ve ailenin dostu olarak gor. 

Ludwig van Beethoven 

Beethoven’in yazdigi higbir mektup bu kadar comert, bu kadar do- 
kunakli, bu kadar kendini geri planda tutar tonda degildir. Sesinde iyi 
kalpli bir ogretmen tinisi vardir ama bu tini, aym zamanda yogun bir 
kigisellik tagir. Yine cevap vermekte geciktigi igin oziir diler ve gimdi 
de bir gocuga saglik durumunun bozuk oldugunu yazar, sanki fiziksel 
sagliginda goriilen devamli istikrarsizlik sebebiyle kendisine yakinlik 
gosterilmesini ister gibidir. Emilie’nin onu Handel, Haydn ve Mozart’la 
bir araya getiren, besbelli ki koltuk kabartan kiyaslamasim kibarca dii- 
zelterek algakgoniillii bir dille, her taraftan gordiigii hayranhgm hala 
hak edilmemig oldugunu ileri surer. Bu algakgontilluliik tinisi, gok daha 
onceki sozlerinin, 1 797’de garkici Christine Gerhardi’ye yazdigi mektu- 
bun bir yankisi gibidir; bu mektupta, “insanin takdir edildigini gormesi 
ve duymasi, aym zamanda kendi agagiligmin benim kadar farkinda ol- 
masi tuhaf bir duygu. Ben bu gibi durumlari, sanat ve dogamn oniimii- 
ze koydugu erigilmez amaca kogmaya yonelik nasihatler olarak goriiyo- 
rum hep,” diye yazmigti. Bu tini, “Oliimsuz Sevgili” mektubundaki bir 
boliime de baglanti kurar; burada Beethoven dokunakli bir dille “insa- 
noelunun ivilieinin. kendisini her verde izlemis” oldueundan. lavik ol- 
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madigindan, “insanin insana kar§i al^akgonulliiliigunu” hissettiginden 
bahsetmi§tir. 4 Emilie’ye yazdigi mektupta -tanimadigi bir ^ocuga yaz- 
digini unutmayalim- tarihin i§igi altindaki hakiki yerine dair goriiniir- 
deki kararsizligindan, geli§me potansiyeline dair farkindaligindan, bir 
insan ve bir sanat^i olarak vasiflariyla ilgili bir bilinemezlik hissinden 
dem vurur. Bu satirlar, kendinin derinlerine bakma ve sanatsal ilerleme- 
sini engelleyecek her §eyi hayatindan ^lkarma ^abasina dair ipu^laridir. 
“Oliimsiiz Sevgili”ye yazdigi tutkulu mektubun sonrasinda, kadinlarin 
yolda§ligmi ve a§kim reddedip duygusal enerjisini <;ali§masma ve ka- 
riyerine yonelterek odemi§ oldugu ve odemeye devam edecegi bedelin 
farkinda gibi goriinmektedir. Emilie’ye sanatla ilgili olarak vazettikleri, 
ona piyano <;ali§makla kalmayip kendini sanatinin derinlerdeki anla- 
mim kavramaya adamasim, “^iinkii yalmzca sanat ve bilimin insam 
tanrdar katina ta§iyacagi”m soylemesi, ^ok nazik bir tavirla inan$ ta§ir. 
Prometheus’u, Kant’i, Aydinlanma filozoflarini, Schiller’in Estetik L Jze- 
rine' sini, Beethoven’i insanin geli§me potansiyeline, insani becerilerin 
en geni§ yelpazede ke§fedilmesine duyulan inancin ta§iyicilari olarak 
goriiruz. 

Beethoven sekiz yil sonra, 1820’de, Kant’tan biitiin hayatinin ve eser- 
lerinin onemini yankdayan bir alinti yapacakti: “i^imizde ahlaki yasa ve 
iistiimiizde yildizli sema.” Bu ozlii soz, sonraki ku§aklarin Beethoven’da 
gordiigii imgeyi ozetlemektedir: Kaderini kabul edip hem §ahsi gorii§un- 
de hem de miiziginde ebedi olanla yiizle§en yalniz sanat^i. Bundan da 
ilerisi oldugu, o donemde Alman du§iincesine hakim Kant^i idealizmden 
^lkmaktadir. 5 Kant’in insani bilgiyle ilgili dii§unceleri, nesnel ger^eklik, 
yani tecriibe ettigimiz bi^imiyle fenomenler diinyasi ile bilinmeyen nu- 
menler diinyasi -yiizergezer goriintiiler diinyasmin temelini olu§turan 
§eylerin “kendinde” var oldugu diinya- arasinda belirgin bir ayrim 
yapar. Ahlaki amiller olarak bizler ebedi olan tarafindan yonetiliriz, 
“doganin nedensel diizeninden bagimsiz, ahlaken ozgiir oznelerizdir.” 6 
Gokler ile insan ahlaki arasinda bir baglantiyi resmeden bu Kant^i epig- 
ram, Beethoven’in sanatsal te§ebbiisiine dair hislerini ozetlemektedir; 
diinyevi, kirilgan ve hassas olan ama ahlaki bir ama^ ta§iyan sanat^i 
sanat yoluyla, tahayyiiliimuzde Tanrisal alem diye nitelenen ama yildizli 
gokler halinde tiim insanliga madden goriiniir olan, §eylerin daha yiice 
ve karmasik bir diizen iginde oldugu a§kin diinyaya eri§mek i^in $aba- 
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lar. Bu imge, toplu halde hissedilen bir arzu olarak Schiller’in “Ne§eye 
Ovgii”sunde [Ode an die Freude]* karpimiza pikar: 


I hr sturzt nieder, Millionen? 
Ahnest du den Schopfer, Welt? 
Such ihn uberm Sternenzelt, 
Uber Sternen muss er wohnen. 


Oniinde diz poker misiniz, siz milyonlar? 
Yaratici’yi hissediyor musun, ey Diinya? 
Yildizli gok kubbenin otesinde ara onu 
Qiinkii yildizlarin uzerindedir onun yurdu. 


1812’deki bu Beethoven, kariyerinin uzun ve son derece onemli bir 
a§amasinin sonuna ula§mi§ bulunuyordu ve bizim apikpa gordiigumuz 
yeni bir yolun e§igindeydi. Kendisi de apikpa goriiyor olmaliydi bu yolu 
piinkii Emilie’ye “sanatin hipbir sinir tanimadigini; sanatpimn amacina 
eri§mekten ne kadar uzak olduguna dair belli belirsiz bir his ipinde oldu- 
gunu” yazmi§ti. Beethoven’in sanatsal degerler ile siradan degerler ara- 
sindaki peli§kiye dair hisleri, Emilie’yle ailesini, apikpa burjuva insanlari, 
“ip benliklerinin yoksulluguyla kendilerine ihanet eden” zengin siniflar- 
la kiyaslamasinda ortaya pikar. Kraliyet mensuplarinin ve aristokrasinin 
sik sik ziyaret ettigi bir kaplica kenti olan Toplitz’den yazarken, kendini 
gundelik sosyal davram§lanyla hayatlarinin amapsizhgini yansitan zen- 
gin aristokratlarla pevrelenmi§ bir halde bulmu§tur. Bir kraliyet arabasi 
geperken Goethe’nin egildigi, Beethoven’in ise kavgaci bir tavirla uzak- 
la§ip sirtini dondiigii bir zaman ve mekandi. 7 Beethoven’in en giivenilir 
hami ve destekpilerinden biri olan Prens Karl Lichnowsky’ye 1806’da 
yazmi§ oldugu sanilan §u satirlari da hatirlariz: “Prens, siz dogumunuz- 
daki rastlantiyla bugunkii siz olmu§sunuz. Bense, kendimin ipinden ge- 
perek bugiinkii ben oldum. Binlerce prens olmu§tur ve olacaktir oysa 
yalnizca bir tek Beethoven vardir.” 8 


1826: Ya§li C^ocuk 


Beethoven oliimunden dort ay once, 7 Aralik 1826’da, o siralarda 
Ren kiyisindaki Koblenz’de bulunan, otuz yildir gormedigi, Bonn’dan 
genplik arkada§i, tip doktoru Franz Gerhard Wegeler’e hastaliktan bi- 

* Alman $air, oyun yazari ve tarihpi Friedrich Schiller’in 1785’te yazdigi bir jiir. Beet- 
hoven, Dokuzuncu Senfoni’nin dordiincii ve sonuncu boliimlerini bu jiirden uyarla- 
mijtir- r.n. 
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tap dii§mu§ halde ve bir tiir onseziyle bir mektup yazdi . 9 Mektupta, 
^ocukluktaki dostluklarim hatirladiginda uyanan hislerinden belagatle 
bahsediyordu. “Bana her zaman gostermi§ oldugun sevgiyi hatirhyo- 
rum, mesela odami beyaza boyami§tin da boylece bana ho§ bir siirpriz 
yapmi§tin .” 10 

Birbirimizden ayri dii§tuysek bu hayatlarimizin dogasindan kaynaklandi. ikimiz 
de niyet ettigimiz amaci izlemeli, onu gergekle?tirmeye ?ali§maliydik. Fakat iyi olanin 
ebediyen sarsilmaz temelleri, bizi her zaman kuwetle birbirimize bagladi... Sevgili 
dostum!.. Sana soylemek zorundayim ki ge?mi§teki §eylerin hatiralarina yenik du§- 
tum ve bu mektup yazilirken nice gozya§i dokuldu. 

Bu mesaj, hasta ve ya§lanmakta olan bestecinin Bonn’daki gen^lik 
yillarma ve eski dostlariyla hatiralarina yalnizca Wegeler’le olan degil, 
ona yakin ba§kalariyla olan hatiralarina da nostaljik baki§ini ortaya ko- 
yar. Bunlar arasinda, daha sonra Wegeler’in kayinvalidesi olan Helene 
von Breuning de yer aliyor olmalidir; bu hanim gen$ Beethoven’i evine 
ve ^evresine kabul etmi§, zorlu ge^en gen^lik yillarinda onun yolunu 
bulmasina yardimci olmu§tur. Aralarinda Helene’nin onunla ya§it kizi 
Eleonore von Breuning de yer aliyor olmalidir; Beethoven ilk varyas- 
yonlarindan bir boliimiinu ona ithaf etmi§, 1793’te kaleme aldigi bir 
mektupta ona “ 90 k sevgili dostum” diye hitap etmi§tir. n 

1826’da, son yayli ?algi kuarteti Opus 135’i tamamlarken, omiir 
boyu siiren yolculugunun agirligim duyuyor, bu hastaligin son hastaligi 
olabilecegini hissediyordu. “Hala biiyiik ol^ekli birka^ eser yaratmayi, 
sonra da ya§li bir $ocuk gibi, diinya uzerindeki giinlerimi iyi insanlar 
arasinda tamamlamayi umuyorum.” Beethoven ^ocuklugunun hatira- 
larinda huzur ariyordu. C^ocukluk ve gen^lik yillarmin aci dolu bir^ok 
yoniinii bastirmi§ ya da bunlari dile getirmekten ka<;inmi§ti; her §eyden 
de once annesinin oliimiinu, alkolik babasina duydugu ofkeyi, gence- 
cikken ailenin reisi olmak zorunda kalmasim. U 9 aydan kisa bir sure 
once, yegeni Karl’in bo§a gkan intihar giri§imi yiiziinden bir travma 
ya§ami§ti. Bu krizle birlikte, Karl’i, son donemlerinde baglandigi ba§hca 
ki§iyi, bir ogula ^evirme ^abasiyla ge^en yillan da son bulmu§tu; boylece 
Beethoven bir aile ili§kisinde istikrar ve sicaklik bulmakta bir kez daha 
ba§arisiz olmu§tu . 12 
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Fakat Beethoven’in eski dostu Wegeler’e yazdigi mektupta bu soru- 
nun izi goriilmez. Aksine ge<;mi§te olanlari hatirlamasi, bu son aylarin- 
da manen bir eve donii§ ya§adigini dii§iindiiriir; gen^ligi ile ya§liligini 
birbirine baglayabilecek, hayati boyunca i^ini burkan duygusal krizlere, 
uyumsuzluklara bakmasini saglayabilecek agir agir ilerleyen bir geriye 
baki§tir bu. Ebeveynlerinin onu diinyada tek ba§ina birakmasindan, 
gen^lik yillarindaki hastaliklarindan ve melankolisinden tutun, ya§hh- 
gindaki hastaligi ve yalitilmi§ligina, varligini hep siirdiirmii§ zayiflikla- 
ri iizerine dii§iiniirken, biitiin bunlara ragmen sebat ettigini, amtsal bir 
onem ta§iyan bir sanatsal £ali§ma ortaya ^lkardigini, asirlarca ya§aya- 
cak bir sanat^i olarak tamndigini biliyordu. 

Oyun yazari Franz Grillparzer’in 1827’de Beethoven’in cenazesin- 
de yaptigi konu§ma, onun goriiniirdeki ki§iliginin b6liinmii§liigiine, 
miiziginin geni§ kitlelere ula§mi§ olmasina kar§in kendisinin sosyal bir 
yabancila§ma i^inde olduguna, insanliga besledigi sevginin miizigin- 
deki apa^ik biitiin emarelerine gondermelerle doludur. Grillparzer bu 
konu§mayi yazdiginda 36 ya§indaydi, Beethoven’i ancak son yillarinda 
ger^ekten tammi§ti; bu yiizden de Beethoven’in varolu§unun aci dolu 
yonlerini vurgulamasi, donemin akici retorigi i^inde §unlari ifade etmesi 
§a§irtici degildir: 

Hayalin dikenleri onu derinden yaralami§ti, denize du§mu§lerin kiyiya vurdu- 
gu gibi o da senin kollarina sigindi, sen ey muhte§em karde§, iyi ve Dogru olamn 
kilavuzu, sen ey yarali kalplerin merhemi, cennetten gikma Sanat ! 13 

Grillparzer, Beethoven’in istiraplarindan, insanlara kar§i goriiniir- 
deki sevgisizliginden ve yalmzhgindan bahseder ama bunu tarn da onun 
Handel, Bach, Haydn ve Mozart’in “varisi ve onlarin sesini gii^lendiren 
ses” olarak oynadigi rolle, “oliimsiizlerin” arasinda yer alan bir sanat- 
£i olarak statiisiiyle bir tezat ^izmek igin yapar. Bu cenaze konu§masi, 
daha sonraki yillarda ortaya ^lkacak Beethoven literatiiriiniin temel an- 
latisim olu§turmu§tur; bu literatiir her zaman Beethoven’in sagirligini, 
hep devam eden fiziksel rahatsizliklarini, her yere niifuz eden psikolo- 
jik sikintismi vurgular. Fakat Beethoven’in sinirliliklarina yapilan bu 
biyografik vurguyu dengelemek i^in, en azindan sebat ederek bunlari 
bir kenara itmesi, kiigiik Emilie’ye “iyi deha” olarak tanimladigi §eyin 
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i§igim izlemek i<;in bunlara katlanma guciinii de gostermi§ olmasi bir o 
kadar onemlidir. 

Beethoven da geriye doniip eserlerine baktiginda, bir kereden fazla 
yaptigi iizere biitiin eserlerini bir arada yayinlama fikri iizerine dii§iin- 
diigiinde, yillar i^inde kat ettigi mesafenin uzunluguna ve miizikal dili- 
nin ge^irdigi biiyiik geni§lemeye ragmen, sanatsal geli§iminde gen^ligi ile 
ya§liligi arasinda birbirine paralel baglantilar bulundugunu fark etmi§ 
olabilir. ilk £ali§malari ile son <;ali§malari arasindaki bu tur baglantilar, 
onun eserlerini derinden ve yakindan bilenler tarafindan dahi pek deger- 
lendirilmemi§tir; bunun bir sebebi, kompozisyon siirecinde meydana ge- 
len, §u me§hur “ii<; donem”in dogmasina yol a<;an koklii degi§ikliklerdir. 
Beethoven’in eserlerinin bu bi^imde ii<;e boliinmesi, biyografisinin yazi- 
minda ilk diisturlardan biri haline gelmi§, sonralari da onun geli§imini 
anlamakta temel bir paradigma olmu§tur. 14 Bu boliinme farkli donem- 
lere ait eserleri arasindaki baglantilari maskeleyebilmektedir, fakat yine 
de bu baglantilar mevcuttur. 

Zeki bir ele§tirmen bir keresinde Beethoven’in sanatsal geli§imini, bir 
agaci andiran biiyiik bir siituna benzetmi§ti; “en altta iisttekileri tutan 
bir kiitle, onun iistiinde daha geni§, daha yiiksek kiip §eklinde bir kiitle, 
onun iistiinde de daha biiyiik bir geni§lik, derinlik ve yiikseklige sahip 
ba§ka bir kiitle”den olu§uyordu bu siitun: “Birbirine benzer fakat farkli 
bu ii£ §ekil, dahiyane eserlerin yer aldigi ii^ boliimii olu§turur.” 15 

Beethoven’in miiziginde 90k geni§ erimli degi§ikliklerin izini siirebi- 
lirsek de sanatsal geli§iminin kalin ortiisii altinda kalan siituna da goz 
atabiliriz. Beethoven’in bir amaci oldugu hissi en ba§tan 90k a^ikti. 
Her donemde, ilk doneminde bile, Beethoven sadece Mozart ile ondan 
sonra kendi biiyiikliigiine giden ini§li q:iki§li bagimsiz bir yol bulmu§ 
olan Haydn’in gen<; ve yetenekli bir taklit^isi degil, kararli bir orijinallik 
gosteren, ileriye bakan bir sanat^iydi. Sonraki besteleri ilk bestelerine 
gore ne kadar biiyiik bir farklilik gosteriyor olursa olsun, oniinii a<;ip 
yeni ve 90k §ey isteyen kompozisyon projelerinin temsil ettigi bir son- 
raki a§amaya ge^ebilmek i<;in kendi ilk donemlerine, kendinden once 
gelenlerin eserlerine -hepsinden de onemlisi son doneminde, Bach ve 
Handel’e- uzanmamn yollarmi bulmu§tu. Ileriye dogru gidebilmek i^in 
ilk egilimlerini bir araya getirmesi, yaratici siirecinin bir^ok yoniinde 
belirgindir ve eskiz defterlerinde bunun belgelendigini goriiriiz; bu def- 
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terlerde bestelerle ilgili ba§langi$ fikirleri, genellikle tarihsel olarak daha 
erken donemlerin miizikal tarzina dogru bir gerileme gibi goriiniir, bu 
fikirler daha sonra ince ince i§lenmi§, keskinle§tirilmi§, modernle§tiril- 
mi§, gii^lii bireysel profiller kazanrrn§tir. Dogru bi^imlerde kullanmamn 
yolunu bulabildiginde, bu miizikal fikirlerin ilk versiyonlari, miizikal 
olarak geni§letilebilecek kadar a^ik ve gayet iyi geli§mi§ bestelerin agir- 
ligim, baskisim ta§iyabilecek kadar gii<;lii formlar haline getirilmi§tir. 
Beethoven’in ilk egitimini, ilk olgunluk donemini ve o donemki miizik 
hayatimn etkilerini degerlendirirken onun gii^lii di§ etkilere, hepsinden 
de onemlisi Mozart ile Haydn’in etkilerine dair farkindaligi ile gen^li- 
gindeki geli§imine ve sonra hayatimn her a§amasina damgasim vuran 
orijinallige yonelen, kendi i^indeki oz-ele§tirel tutumu arasinda bir den- 
ge tutturmamiz gerekir. 


Hayati ve Eserleri 

Ba§ka bir kritik soru varligim siirdiiriir. Her biiyiik sanat^ida oldugu 
gibi Beethoven i^in de “hayati” ile “eserleri” arasinda belirgin baglar 
gormek zordur. Bu zorluk, besteciler soz konusu oldugunda, yazarlar 
ve ressamlara gore daha biiyiik olabilir; ozellikle de Beethoven gibi, 
miizigi agirlikli olarak enstriimantal olan bir sanat^i soz konusu oldu- 
gunda, ^iinkii enstriimantal eserlerinin bir^ogunun “konusu” bi^im- 
sel yapilari ve duygusal i^erikleriyle neredeyse e§anlamlidir. Elbette ki 
Beethoven’in bestelerinin bi^imsel dinamiklerini inceleyebilir, tiirsel ve 
iislupsal ozelliklerini analiz edebiliriz; fakat tek tek enstriimantal eser- 
ler iqrin kesin anlamlari ^er^eve i^ine aimak, entelektiiel zorunlulukla ne 
kadar buna yoneliyor olursak olahm, hala uzak ve anla§ilmaz bir i§tir. 
Schopenhauer’in dedigi gibi, tiim sanatlar i^inde miizik -ve bunu soy- 
lerken ozellikle de enstriimantal miizigi kastetmi§tir- fenomenal olan- 
dan 90k, numenal olam, §eylerin iqrindeki ozii dogrudan ifade eder. 16 
Miizikal deneyimleri hissedi§iyle on dokuzuncu yiizyilm neredeyse bii- 
tiin filozoflarim geride birakan Schopenhauer, ^arpici bir pasajda, mii- 
zigin deneyim aktarma kapasitesinin Leibniz’in tahayyiil ettiginden 90k 
daha fazla oldugunu savunmu§tur; Leibniz miizigin “zihnin, saydigim 
bilmeden rakamlari saydigi okiilt bir egzersiz” oldugunu soyliiyordu. 17 



BEETHOVEN 


14 

Schopenhauer ona kar§i <jikar: “Miizik bundan fazlasi degilse eger, ver- 
digi tatmin ka^inilmaz olarak aritmetikte bir toplamanin sonucunun 
dogru ^lkmasi halinde duydugumuz hisse benzeyecek; dogamizin en 
derin ko§elerinin ifade buldugunu gordiigiimiizde hissettigimiz o gii^lii 
ho§nutluk olamayacaktir... Miizige, diinyamn ve kendi benligimizin en 
derindeki varligindan dem vuran 90k daha ciddi ve biiyiik bir anlam 
vermeliyiz.” £ok kisa bir sure sonra da, “Bested diinyamn en derinde- 
ki dogasini ortaya koyar, en derin bilgeligi akil yiiriitme melekelerinin 
anlamadigi bir dilde ifade eder,” der. Schopenhauer artik sanat^imn bi- 
yografi yazari i^in diigiim noktasi olan duruma el atar: “Bu yiizden bes- 
teci de, ba§ka sanat^ilarda oldugundan 90k daha fazla, insan sanat^idan 
tiimiiyle ayri ve farkhdir.” 18 Daha sonra “Miizigin Metafizigi Uzerine” 
ba§hkh bir boliimde, “miizigin biitiin sanatlarin en gii^liisii oldugu”nu 
ve “ama^larim tiimiiyle kaynaklarindan aldigi”m one siirer. “Bir Be- 
ethoven senfonisini” de enstriimantal miizigin zirvesi olarak gosterir; 
Beethoven’in senfonilerinde, “biitiin insani tutkular dile gelir: ne§e, aci, 
a§k, nefret, korku, umut vs. sayilamayacak kadar 90k tonda kar§imiza 
$ikar ama hepsi yalmzca soyuttur ve hi^biri ozel olarak tanimlanmaz; 
madde olmaksizin salt bi^imleridir”. 19 

Beethoven’in epeyce eserinde -^ogumuzun fark ettiginden daha fazla- 
sinda- belli estetik nitelikleri gosteren metinler ya da programatik ili§ki- 
lendirmeler bulunur; Beethoven’in genel anlamda bu gibi nitelikleri dile 
getirmenin di§inda, eserlerinin her birinde belli karakter ozelliklerini or- 
taya gkarmayi ama^ladigi yoniinde kamtlar mevcuttur. Ozellikle de son 
eserlerinde, enstriimantal miizikte oyle bir miizikal dil geli§tirmi§tir ki bu 
dil, zaman zaman insan retoriginin belagatiyle paralellik gostermekte, 
bazi orneklerde de ona yakla§maktadir, Dokuzuncu Senfoni’nin finalin- 
deki konu§mayi andiran enstriimantal resitatifler gibi. Dahasi hayatimn 
bazi yonleri, ornegin siirekli hasta olmasi ve depresyonu, Opus 1 8 No. 6 
Yayli C^alg 1 Kuarteti’nin finalinin ba§ligi La Malinconia'da [Melankolij 
oldugu gibi ilk eserlerine bir ol^iide belirgin bi^imde yansimi§tir; son 
donemlerine ait bir eserinde, Opus 132 Kuartet’in me§hur yava§ hare- 
keti “iyile§mekte Olan Bir Hastamn ilahi Olana Kutsal §iikran §arkisi, 
Lidya Makami”nda 90k daha a^ik^a goriilmektedir bu. Fakat ku§aklar 
boyu yorumcular Beethoven’in miiziginin hareketsel giicii ve psikolo- 
jik inceliginde genellikie betimlemenin otesine gegiyormu§ gibi goriinen 
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§eyler iqrin edebi benzetmeler bulmaya, bunlari dille resmetmeye <;ali§- 
mi§ olsalar da bestecinin en onemli enstriimantal eserlerinin bir^ogunda 
boyle bir anlam kelimelere terciime edilmekten ka^ar. Dahasi i§ tek tek 
eserleri ile biyografik ge<;mi§i arasinda baglantilar kurmaya geldiginde, 
yer yer goriilen baglar di§inda, di§ diinyadaki hayatinda hangi ko§ullar 
bile§iminin belli bir zamanda belli bir besteyi ortaya <;ikarmi§ olabilece- 
gini genellikle soyleyemeyiz. 

O halde genel olarak konu§acak olursak, hayatin eserlerle ili§kisi ne- 
dir? Bu soru sonu gelmez cevaplar dogurmu§tur ama verilen cevaplarin 
en yetkin olanlari biiyiik ol^iide olumsuz tonlar ta§ir. Yazar ve ele§tirmen 
Donald Francis Tovey’nin dile getirdigi bir gorii§ §u bi^imi almi§tir: “Bii- 
yiik sanat^ilarin hayatlarini incelemek, ?ogu kez eserlerini anlamanm 
oniine dikilmi§ bir engeldir qriinkii genellikle ustala§amadiklari §eylerin 
incelenmesini gerektirir, bu yiizden de ustala§tiklari §eylerdeki yetkin- 
liklerini baltalar.” 20 Bir ba§ka yazar, Carl Dahlhaus, Beethoven’la ilgili 
yorumlayici kitabina, “Hayat ve Eserler” ba§likli bir boliimle ba§lar; 
“eserin yorumunun yaninda, ona miidahalede bulunmaksizin akan bi- 
yografik bir anlati” ili§kisine bundan daha §iipheci yakla§mak zordur. 21 

Bu karamsarligin sebepleri yeterince a^iktir. Bir sanat^inin “hayati” 
dedigimiz §ey biitiin karma§ikligi i^inde, sanat^inin bilincini dolduran, 
onu gundelik hayatini ba§ka insanlarin rutinlerinin otesinde bir yogun- 
la§ma ve fedakarlikla ormeye mecbur kdan §imdiki ya da gelecekteki 
projelere gomiilmesinden arta kalan §eydir. Sanat^ilarin biyografilerinin 
ilgi gekici olmasinin sebebi de ?ogu insanin bu baskidan sezgisel olarak 
haberdar olmasidir i§te; biyografiler oyle bir koprii olu§tururlar ki onlar 
iizerinden sanat^ilarin nasil ba§ka herkes gibi oldugunu, ba§kalarindan 
nerede nasil ayrildiklarim ve uzak durduklarini, anlamayi istedigimiz 
zorunluluklarla nasil yonlendirildiklerini hissederiz. Bu yiizden de bi- 
yografik ama^lara hizmet eden “hayat” sanat^inin takvimini olu§turan 
olaylar ve kar§ila§malarin ancak kii^iik bir boliimiinii i^erir. Geri kalan- 
larin biiyiik boliimii, sanat^inin hayatinin, eserlerini iiretme ve yayma- 
ya yonelik kisimlanyla ilgilidir. Bu kisimlara “hayat”tan 90k “kariyer” 
dememiz daha iyi olur. Aym zamanda, sanat^i hayatin ve meslegin zor- 
luklariyla kar§i kar§iya kalirken, her zaman sanatsal giri§imlerinin teme- 
linde yatan ve ona kalici olma giicii kazandiran bir i$ karakter ozelligi 
oldugunu da hissederiz. Beethoven’a baktigimizda bunun, ^ektigi biitiin 
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fiziksel ve psigik istiraplara ragmen ona dayanma giicii veren, onu gra- 
nitten farksiz kilan bir ig giig oldugunu goriiyoruz. 

Sanki bir degil de iki kigilermig gibi, giiglii bir psikolojik boliinme his- 
seden sanatgilarin ifadeleri de dig diinyadaki hayat ile ig diinyadaki ha- 
yatin birbirinden ayri oldugu yoniindeki farkindaligimizi giiglendiriyor. 
Bu konuda yazilmig birgok geyden bu hissi aliriz. §air ve yazar Marge 
Piercy bunu goyle ifade ediyor: 

Bir keresinde bir giir uzerinde gali§iyordum, her gey erimig cevher haline gel- 
di. “Ben olmayan" bir hal aldi. Onun uzerinde galigan varlik da normal, her gunku 
ben degildim. Cinsiyeti yoktu, ulanci yoktu, hirsi yoktu, belirginligi yoklu. Ses- 
sizligi peynir ekmek gibi yiyordu. 0 beyaz-sicak yerde uzun sure kalamam ama 
oradayken, ba§ka higbir gey yoktur. Siradan hayatin biitiin sevgileri ve dokiintii- 
leri duger gider, giirin konusu bunlar olsa bile. 4000 yillik bir gehre ail mutfagin 
kalintilari uzerinde galigan bir arkeologmugum gibi uzakla olurum. 22 

Beethoven igin yaratici zorunluluk her geye hiikmediyordu. Dig diin- 
yadaki hayatini kesinlikle belirliyor, surekli ona miidahalede bulunuyor, 
onu surekli yoldan gikariyordu; onun diizeyindeki birgok sanatgi igin 
soz konusu oldugu gibi. Miizik rniisveddelerini temize gektiginde, notas- 
yondaki ayrintilara ve niianslara dikkati, kesinligi ve ozeni bakimindan 
hayret vericidir, miizigin yapisal ve hareketsel ozelliklerinin bir aynasi 
gibidir. Ama mektup yazdiginda, yazisi kimsenin kolay kolay okuyama- 
yacagi bir karalama halini alir . 23 Sanatsal gomulmugliigii o kadar yo- 
gundu, hayatimn geri kalamni oyle bir noktaya gotiiriiyordu ki ig baski- 
si yiiziinden, Rilke’nin Tolstoy ve Rodin’den bahsederken soyledigi gibi, 
hayatimn “artik ihtiyag duyulmayan bir organmig gibi” silinip gittigi bir 
denge saglamak igin miicadele etmekten ibaret oluyordu . 24 

Bu boliinme duygusu kriz zamanlarinda yogunlagabileceginden, 
biyografi yazarlari, sik sik sanatgilarin umutsuzluk zamanlarinda ve 
gokiintiiye yakin oldugu donemlerde yeteneklerini o siradaki dertleri- 
nin izini goriiniirde hig tagimayan eserler yaratmakta kullanabildigini 
goriirler gagkinlikla; bunun en onemli orneklerinden biri Beethoven’in 
Heiligenstadter Vasiyeti’ni kaleme aldigi siralarda Ikinci Senfoni’yi ta- 
mamlamig olmasidir. Burada, biyografik olgular ile sanat eserini bir- 
birine baglayan yollar bulmamiza, bulsak da yorumlamamiza meydan 



Gen^lik, Olgunluk, ihtiyarlik: Mektup 


17 


okuyan bir simr sorunuyla kar§i kar§iya kaliriz. itikadimiz geregi ikisi- 
ni birbirine baglayan yollar olmasi gerektigini kabul ederiz ama bunlar 
labirenti andirir, yiizeyin altina g 6 mulmu§lerdir, bilmecemsi sozlerde, 
mektuplarda, giinluklerde ya da aym donemde ya§ami§ sanat^ilarin ver- 
digi ifadelerde verilen ipu^lari di§inda nadiren goriinurler. Bu gii^liik, 
ozellikle ama^larinin ve kesinlikle de eserlerinin betimlemelerini a^ikla- 
maya giri§memi§ Beethoven i^in ge^erlidir. Yaratici hayal gucimiin, klav- 
yede doga^lama yoluyla ve notalar karalama bi^iminde ortaya dokulii§ii 
o kadar i^giidiisel ger<;ekle§mi§tir ki ne yaptigina dair sozlii ifadelere 
ba§vurmami§ ya da ba§vuramami§ olmasi bizi pek de §a§irtmamalidir. 
Yine de sanatsal ama^larimn mantigi, geride biraktigi 1000 sayfalik no- 
talarda kismen ortaya dokiilmektedir, biraz da mektuplarinda ve giin- 
liiklerinde sanat hakkinda sarf ettigi sozlerden anla§ilmaktadir. 

Fakat biitiin bu sorunlara ragmen, mutlak boliinme kurami, kendi 
kendini yenilgiye ugratan, ge^erliligini siirdiiremeyecek bir kuramdir. 
Eserler, ortada hiqrbir §ey yokken somut bir varlik bulmazlar. Yarati- 
lirlar ve her zaman da belli ama^lar tahayyiil eden bireyler tarafindan 
yaratilirlar; soyut siire^lerle ya da algoritmalarla yaratilmazlar. Boylece 
yaratici bireyin ki§iliginde derinlere i§lemi§ unsurlarin, baki§ a^isinin, 
konu§ma ali§kanliklarinm, insanlarla etkile§iminin, diinyayla ba§a 91 k- 
ma tarzinin sanat^inin bir^ok eserinde yankismi bulacagini soyleyebili- 
riz. Bu tiir unsurlar birle§erek bir yazarin, sanat^imn “yaratici karak- 
teri” dedigi §eyi, eserler iizerinde ayrintili olarak tanimlayamasak bile, 
bir §ekilde hakkinda hataya dii§ulmeyecekmi§ gibi goriinen belirgin bir 
§ahsi damga birakan i<; varligi §ekil lendirirler . 25 Bu fikir, “yazar, eser- 
lerinde, Tanri evrende nasilsa oyle olmalidir; her zaman her yerdedir 
ama higbir yerde goriinmez,” diye yazdiginda Flaubert’in kastettigi §eye 
yakla§maktadir . 26 

Beethoven’in hayati boyunca doldurdugu nota defterleri, i^erikleri 
ve korunmalari sayesinde bestecinin yaratici karakterine dair zengin ka- 
mtlar sunar. C^ocuklugundan 1827’de hayatinm son bulmasina kadarki 
zamam 90 k sayida ciltte gosteren bir nevi sanat giinliikleridir bunlar; 
ayrica biiyiik, kiiqruk 90 k sayida eserini kapsarlar. Beethoven ilk yilla- 
rinda nota yazmak i^in tek yapraklar kullanmi§, ilk yayli qralgi kuarteti 
iizerinde <;ali§maya ba§ladigi siralarda, 1798’de de diizenli olarak nota 
defteri kullanmaya ba§lami§tir. O tarihten itibaren yaratici rutinini oyle 
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orgiitlemi§tir ki herhangi bir gun o siralarda kullandigi “masa” defteri- 
ne uzanabilmi§tir; bu defter, uzun dikdortgen §eklindeki bo§ nota sayfa- 
larinin elle dikilmesinden ya da bir araya raptedilmesinden olu§uyordu; 
Beethoven biiyiikliigii ya da onemi ne olursa olsun bir bestenin daha ge- 
ni§ bigimini ya da daha ayrintdi igerigini bu defterde planlayip i§liyordu. 
Ayrica bu defterler di§inda tek tek yapraklar da kullaniyordu; 1815’ten 
itibaren di§arida, ruhu onu diirttiigiinde kullanmak iizere cebine sigacak 
buyiiklukte deftercikler kullanmaya ba§ladi. £agda§larindan birinin ak- 
tardigi iizere, Jeanne d’Arc’a atifta bulunarak, “Flamam olmadan gik- 
mam,” diyordu. 27 Fakat her iki tiirden miizik defteri yigim biiyiimeye 
devam etti. Defterlerini onca yil bu kadar titiz bir bigimde, tamamla- 
mi§ oldugu eserlerini sakladigindan daha biiyiik bir titizlikle saklami§ 
olmasi, aslinda kendi geli§iminin kaydini yaratmaya gali§tigim dii§iin- 
diiriir. Giindelik hayatinin karga§asina, sik sik yaptigi iizere Viyana’da 
evden eve ta§indiginda defterlerini de ta§imak zorunda olmasina ragmen 
bu degerli miizik istifini korumu§tur. 28 Bach’tan Mozart’a kadar, ken- 
dinden once gelen neredeyse biitiin biiyiik bestecilerin yapmi§ oldugu 
gibi, eserleriyle ilgili ilk fikirlerini yok etmek ya da dagdip kaybolup 
gitmelerine izin vermek yerine, Beethoven besteleme oncesindeki mal- 
zeme yiginim korumu§, boylece prensip olarak kendisi i^in geli§imini 
yalmzca tamamlanmi§ 9ali§malarina degil, onlari olu§turan arka plana 
yansidigi haline bakarak ayrintili olarak gorebilmeyi miimkiin kilmi§- 
tir. 29 Bir akademisyenin belirttigi iizere, “1792’de Bonn’dan Viyana’ya 
yaptigi uzun yolculukta ona e§lik eden, basit dagimk sayfalarin bir^ogu, 
oldiigiinde ula§ilabilecek bir yerdeydi.” 30 Beethoven’in giindelik haya- 
tinin kaosundan bahseden uzun bir ziyaret^i ve gozlemci listesi vardir. 
1 809’da Beethoven’i ziyaret eden Baron de Tremont da daha sonra §un- 
lari yazmi§tir: 

Kendinizi dii§unebileceginiz en pis, en dagimk yerde hayal edin; tavam kiif 
lekeleri kaplami§; tozun, basili ve elyazmasi miizik pargalari uzerinde kendine 
bir yer aradigi eski, buyuk bir piyano; piyanonun altinda (abartmiyorum) bo§al- 
tilmami§ bir lazimlik; piyanonun yamnda, uzerindeki yazi takiminin sik sik ters 
gevrilmesine ali§mi§ kuguk ceviz bir masa; ozdeyiglere konu olan meyhane ka- 
lemlerinin yanmda igiltili kalacagi, murekkeple kaplanmig gok sayida dolmaka- 
lem; sonra bol bol muzik . 31 
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Gundelik daginiklik ile sanatsal diizen arasindaki ^arpici tezat, giin- 
delik hayatin i§lerine ozensizlik ile §ahsi sanatsal tarihinin kaydini koru- 
ma ve eserlerinin en ince ayrintisina kadar inme konusunda gosterdigi 
bagnazlik, temel bir paradoksu yakalamaktadir. Beethoven’in hayatinin 
ozii olarak addedebilecegi §ey, eserlerinde yatmaktadir; eserleri, hayatini 
idame ettirmesi i^in yapmasi gerekenlerin onu zorladigi bi^imiyle haya- 
ti degil, sayelerinde mecburiyetin ustiine ^lkmaya <;ali§tigi hayal giicii- 
niin baglayici goriilerini ortaya koyar. 1825’te Prens Galitzin’e kendinin 
bilincinde bir dille yazdigi iizere, “Maalesef sanatta obiir diinyaya ait 
olandan ^ekilip 90 k sert bir §ekilde, hayatin diinyevi ve insani olan yon- 
lerine dogru itiliyoruz .” 32 Bu miizik defterlerinin ayrintih bir bi^imde 
§ifrelerinin ^oziilmesi ve yayinlanmalari -bu ilk adimlari 150 yil once 
atilmi§, hala oniinde uzun bir yol olan devasa bir projedir- umariz, ge- 
lecekte okurlarin ve dinleyicilerin Beethoven’in sanatsal karakteri hak- 
kinda, bugiine kadar sahip oldugumuzdan daha iyi bir kavrayi§a sahip 
olmalarini saglar. Bestecinin “yaratici karakteri” tamamlami§ oldugu 
bestelerinde bulunuyorsa da bu “yaratici karakter” o eserlere hayat ve- 
ren siire^te, nota defterleri, taslaklari ve diizeltmi§ oldugu 9 ali§malarin- 
da viicut buldugu iizere bestelerini ortaya ^lkarmak ve geli§tirmek i^in 
gosterdigi kesintisiz <;ali§mada da bir ol^iide bulunuyordur. Bu kitapta, 
ba§lica ilgi alanim bu denklemin sanatsal yonii, yani Beethoven’in sa- 
natsal geli§imi oldu, fakat bir yandan da insan Beethoven’i dengeli bir 
bi^imde ele aldim. 
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Ba^langi^lar 


Bir Miizik Merkezi Olarak Bonn 


B eethoven’in dogum yeri Bonn, Almanya’nin kii^iik bir §ehriydi, 
hala da oyledir. Modern donemde, II. Diinya Sava§i’nm son bul- 
dugu 1945’ten 2000’e dek Bati Alman Cumhuriyeti’nin ba§kenti olan 
Bonn, bugiin de her zaman oldugu gibidir; Koln’iin giineyinde, Ren’in 
bati yakasinda, kii^iik, miireffeh bir ticaret merkezidir. Koln, Frankfurt 
ya da Miinih’e rakip olabilecek biiyuk bir merkez degildir, bir zamanlar 
kultiirel rakibi olan Mannheim kadar geli§mi§ de degildir. Bonn’un giin- 
delik havasina niifuz etmi§ rahat bir ta§ralilik havasi vardir hep; birle§- 
mi§ Almanya’nin ba§kenti Berlin’e ta§indigi i^in bu hava artik daha bir 
hakimdir; Beethoven da oramn tarihe ge^mi§ bir evladi olarak, Bonn’un 
ba§lica kiiltiirel cazibesi olmayi surdiirmektedir. 

Fakat bu kent yuzyillar boyunca, biiyukliiguyle hi^ de orantili olma- 
yan siyasi bir oneme sahip olmu§tur, ^iinkii uzun zamandir Koln Ba§- 
piskoposlarmin merkezi burasiydi . 1 Ba§piskoposluk mevkisinde bulu- 
nan prens, o donemde hala Habsburg Hanedani tarafindan yonetilen 
ve ba§kenti Viyana olan Kutsal Roma Imparatorlugu’nun Avusturya 
kolunun vasallarindan biriydi. Emperyal bir elektor olan ba§piskopos, 
biitiin Orta Avrupa’ya yayilan ve milyonlarin baghhgini isteyen kadim 
imparatorlugun -cografi bir olu§umdan 90 k gev§ek bir devletler toplu- 
luguydu- ilk kuruldugu donemlerden beri gelen yedi kilise prensinden 
biriydi. Uzun tarihi bir kenara, imparatorlugun gii^ siyasetindeki rolii, 
Beethoven’in 1770’te dogmasindan bir yuzyili a§kin bir siire once, Bri- 
tanya, Fransa ve hepsinden de onemlisi Hohenzollern Hanedani, ozel- 
likle de Biiyiik Friedrich yonetimindeki Prusya’nm hakimiyetinin yiik- 
selmesiyle birlikte tehlikeye girmi§ti. 1770’te imparatorluk hala ihtiyar 
imparatori^e Maria Theresia tarafindan yonetiliyordu; fakat kocasi I. 
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Franz’in 1765’te olmesinden sonra oglu II. Joseph, yonetimde Maria 
Theresia’nin naibi olmu§tu. 1780’de tahta <;ikan Joseph, zamanla devlet 
despotizmiyle egitimi ve ortak refahi artirmaya yonelik reformlari akil- 
lica birle§tiren bir rejimde kilise kar§iti politikalar izleyerek, aydin bir 
despot olarak iin kazandi. 

Beethoven’in ilk yillarinda Koln Elektorii, Rheinland’da hi<; bu tur 
hevesler beslemiyordu. 1761 ’den 1784’e kadar elektor Maximilian 
Friedrich’ti; Friedrich birka^ ku§aktir, Koln Katedrali’nin Ba§piskopos- 
luk mertebesini elinde tutan Konigseck-Rothenfel siilalesinin Swabian 
koluna mensuptu. Ingiliz bir misafirin 1 780’de dile getirdigi iizere, Max 
Friedrich “rahat, iyi huylu, tembel, dost canlisi bir insandi... 90 k ne- 
§eliydi ve sicakti... rahat ve eglenceli, biitiin hayatini dua kitaplarin- 
dan daha fazla sevdigini soyledigi hammlarin ortaminda ge<;irmi§ bir 
adamdi .” 2 Yonetici elektor olarak Max Friedrich, devlet i§lerini gii^lii 
bir beyni olan yardimcisi Kaspar Anton von Belderbusch’a birakmi§ti, 
o da sarayi harcamalar konusunda kemerleri sikarak yonetiyordu. Bel- 
derbusch siyasi manevralara da olaganiistii derecede yatkin olsa gerekti, 
^iinkii elektorle payla§tigi bir hanim vardi, bununla kalmiyor, kadinin 
^ocuklarina babalik da yapiyordu . 3 

Bu donemde Bonnlular bir eyalet ba§kenti olarak §ehirlerinin statiisuy- 
le gurur duyuyordu, §ehre gelenler de heybetli prenslik sarayindan, §ehrin 
Ren kiyisinda, kar§i tarafta Siebengebirge tepelerine bakan giizel yerle- 
§iminden, ^evresindeki ho§ mesire yerlerinden etkileniyordu. §ehirdeki 
kiliseler 90 k eski Katolik kurumlar olsalar da kultiirel hayat esasen prens- 
lik sarayini merkez ahyordu; sarayin miizik yapma gelenegi on yedinci 
yuzyila uzaniyordu. Saray §arkicilari ve qralgicilari duzenli olarak kilise, 
tiyatro ve donemin ruhu itibariyla yerel aristokrasi ile orta sinifin katddigi 
konserler i^in miizik iiretimiyle ugra§iyordu. (^ok zengin ailelerin birka^i- 
mn evlerinde de miizik yapihyordu; bu ailelerin bazilari, ozellikle de von 
Breuningler, Beethoven’in ilk geli§im yillarinda onemli roller oynami§ti. 

Bonn’un bir miizik kalesi olarak dogmakta olan statiisii, bolgesel re- 
kabet i§iginda degerlendirilmelidir. §ehrin miizik alanmda ba§lica raki- 
bi, Pfalz’daki Mannheim Sarayi’ydi; burasi on sekizinci yiizyilm biiyiik 
boliimii boyunca Bonn’dan daha onemli olmu§tu. Mannheim’da miizik, 
daha 1720’lerde Pfalz Elektorii Karl Philip yonetiminde hayat bulmu§- 
tu. 1740’larda Karl Philip’in halefi Karl Theodor, Bohemyali keman vir- 
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Beethoven’in Bonn’da dogdugucv. Burasi bugiin Beethoven-Haus adiyla, 
hir muze olarak faaliyct gostermektedir. (Beethoven-Haus, Bonn) 


tiiozii ve bested Johann Stamitz’i i§e aldiginda, §ehirde miizigin konumu 
biraz daha yiikseldi; Stamitz saray orkestrasini Avrupa’mn zirvelerine 
ta§imaya soyunmu§tu. Ingiliz miizik ele§tirmeni ve tarihgi Charles Bur- 
ney 1772’de Mannheim’i ziyaret ettiginde, Mannheim orkestrasi i$in 
“hir generaller ordusu” demi§ti. Aym §eyi, Bonn hala geriden gelirken, 
Ignaz Holzbauer’in (Mozart hir keresinde onu ovmii§tii) yonetiminde 
1750’ler ile 1770’ler arasinda serpilip geli§en opera kadrosu i^in de 
pekala soyleyebilirdi. 

Bonn’da biiyiiyen kii^iik Beethoven, §ehirdeki miizik hayatmin uzun 
zamandir hir aile i§i oldugunu hissedebiliyordu; (jiinkii saray miizisyen- 
lerini dedesi, kendisiyle aym ismi ta§iyan Ludwig van Beethoven yoneti- 
yordu. Biiyiikbaba Ludwig besteci olarak tanmmiyordu ama o donemde 
ya§ayanlarin anlattigina gore miikemmel hir §arkici ve klavye ustasiy- 
di; miizik kuvvetlerinin ba§i olarak da saglam hir karakter ^iziyordu. 
Wegeler onu, pekala torunu igin yazilmi§ olabilecek bir pasajda §oyle 
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tammlami§tir: “...kisa boylu, kasli bir adam, gozleri son derece canli... 
bir sanat^i olarak biiyiik saygi goriiyor.” Biiyiikbaba Beethoven’in bir 
portresi de bu izlenimi gii^lendirmektedir. 4 Karisi Maria Josepha Poll’u, 
goriinii§e bakilirsa alkolik oldugu iqrin korunakli, kii^iik bir manastira 
yerle§tirmi§ olmanin acisini ^ekiyordu. Dahasi ya§li Ludwig’in, tek oglu 
Johann van Beethoven’da da aym alkolizm egilimiyle ba§ etmesi gerek- 
mi§ti; oglunun miizik ogretmeni olarak bir yetkinligi vardi ama bir saray 
§arkicisi ve keman virtiiozii olarak sikintili bir kariyeri oldu; baba ile 
ogul arasinda zayif ve iimitsiz bir baglanti vardi. Talihe bakin ki Johann 
nitelikli bir kadinla evlendi de karisi, oliinceye dek sevgisi ve hayal gii- 
ciiyle aileyi bir arada tuttu. Johann’in uzunca zaman sikinti ^eken karisi, 
bir saray a§9isinin kizi olan Maria Magdalena Keverich Leym’di. Ma- 
ria Magdalena yedi <;ocuk dogurdu, bunlardan ii^ii yeti§kinlige erebildi; 
Ludwig ikinci ^ocuguydu. Torun Ludwig yillarca ada§i olan biiyiikba- 
basinin portresini duvarina asti ama babasindan nadiren bahsederdi. 5 
Johann 1773’te babasindan bir miktar miilk miras aldiysa da 1784’e 
gelindiginde, mirasin biiyiik boliimiinii sa<pp savurmu§tu, saray hatira- 
tmda da “sesi bozulmu§” ve “^ok yoksul” diye betimleniyordu. 6 

Max Friedrich yonetimindeki Bonn’un, yiizyilin sonraki yillarinda 
daha da biiyiiyecek, llimli bir opera hayati vardi. Yerel bir opera kum- 
panyasi Andrea Lucchesi tarafindan yonetiliyordu; becerikli bir Vene- 
dikli besteci olan Lucchesi 1771’de Italyan §arkicilari Bonn’a getirmi§, 
birkag operasini sahneye koymu§tu; aslina bakarsaniz, Beethoven’in ba- 
basi ve biiyiikbabasi da bu operalarin en azindan birinde §arki soylemi§- 
lerdi. Aralik 1773’te biiyiikbaba Ludwig oldiigiinde, prens onun halefi 
olarak Lucchesi’yi Johann van Beethoven’a tercih etti, Ludwig’e odenen 
iicretin iki katini odeyerek onu i§e aldi. O tarihten itibaren Lucchesi’nin 
kariyeri yerel rakiplerinin yarattigi dalgalara bagli olarak yiikselip al- 
^aldi. Ba§lica rakibi Christian Gottlob Neefe’ydi; ^ok farkli tiirde bir 
miizisyen olan Neefe, gen^ Beethoven’in ba§ogretmeni olmu§tu. Yine 
de Lucchesi, 1794’te ba§layan Fransiz i§galini goriip 1801’de oliinceye 
kadar Bonn’da kalmayi ba§ardi. Lucchesi ile saray konser maestrosu 
Cajetan Mattioli, Bonn’un sahip oldugu, Venedikli iki saglam miizisyen- 
di, dolayisiyla italyan icra gelenekleriyle saglam bir bag olu§turuyorlar, 
Alman operasinm Bonn’daki yiikseli§i ile sarayda enstriimantal miizigin 
giderek daha fazla vurgulanmasmi dengeliyorlardi. 7 
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Beethoven’in 11 ya§ina girdigi 1781-82 doneminde sarayda, Flori- 
an Gassmann, Andre-Ernest-Modeste Gretry, Georg Benda, Holzbau- 
er ve Neefe gibi <;e§itli besteciler tarafindan, hepsi sahnelenmemi§ olsa 
da 16 operanin provasi yapildi. Ertesi yil da hi<; §uphe yok ki veliaht 
Elektor Max Franz’in Mozart sevgisi yiiziinden, opera sezonuna beste- 
cinin parlak, yeni §arkih oyunu Saraydan Kiz Kaqirma da dahil edildi. 
§arkili oyun -diyaloglarin konu§ma bi^iminde ger<;ekle§tigi, i<; mekan 
sahnelerinin ve Almanca basit §arkilarin kullanildigi, begeni kazanip 
popiilerle§mi§ bir giindelik opera turu- yiikseliyordu; Mozart da Sa- 
raydan Kiz Ka^irma'yh birlikte bu janri daha yiiksek bir seviyeye ta- 
§imi§ti. Oyunun promiyeri heniiz kisa bir sure once, Temmuz 1782’de 
Viyana’da yapilmi§ oldugundan (burada buyiik bir ba§ari kazanmi§, 16 
kere sahnelenmi§ti), bu kadar kisa bir sure sonra Bonn’da da sahneye 
konmasi, Max Franz’in Ren kiyisindaki bu §ehri ku^iik bir Viyana ha- 
line getirmeye, ba§kentteki kiiltur hayatinin bir yansimasini uzak ta§ra- 
da yaratmaya heveslendigini gosteriyordu. Saraydan Kiz Kagirma ' nin 
ba§ka §arkih oyun bestecilerinin eri§ebileceginin 90 k otesindeki yogun 
enerjisi ve inceligi, gem; Beethoven iizerinde gii^lii bir etki birakmi§ olsa 
gerek; Mozart’in operalarini ve diger <;ah§malarini <;ikar <;ikmaz <;almak 
ve dinlemek, onun i<;in onemini hep korudu . 8 

Bonn sarayinin miizikal §ohreti esasen orkestrasina dayamyordu; 
1778 sonrasinda orkestranm daha nitelikli bir hal almasi, muhtemelen 
tesadiif olmayan bir §ekilde, Mannheim’in gerilemesine denk gelmi§ti . 9 
1783’te orkestra, kii^iik bir saray i«jin buyiik bir orkestraydi; diizenli 
olarak <;alan yirmi yedi ki§i vardi, bunlardan on biri keman, ii<;u viyola, 
ikisi <;ello, ikisi kontrbas, ikisi fliit, dordii korno, ii<;u fagot ^aliyordu, 
bunlarin yam sira trompet^iler ve perkiisyoncular da bulunuyordu. 

Fakat sayilarindan da onemlisi, onde gelen orkestra elemanlari- 
nin niteligi ve profesyonel deneyimiydi. Ba§keman Franz Anton Ries, 
Viyana’da ge^irdigi kisa bir siirenin di§inda, sadik bir Ren sakini ve 
Bonn yurtta§i olmu§tu. 1755’te, Mozart’tan bir yil once dogan Ries, sa- 
dece Beethoven’i degil, piyano ogrencisi, kopyaci, menajer, biyografi ya- 
zari olarak Beethoven’a yakinligiyla bilinen kendi oglu Friedrich Ries’i 
de gomecek kadar 90 k ya§ayacakti. 1784 tarihli bir Bonn hatiratinda 
baba Ries’in “ozellikle sololarda en iyi keman yorumcusu oldugu, son 
derece iyi ^aldigi ve hala gem; oldugu” belirtilmektedir . 10 Carl Ludwig 
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Junker’in §u sozleri daha fazla bilgi verir: “Goz kama§tirici bir nota 
okurudur, daha once gormedigi notalari miikemmel bir bi^imde okur, 
keman koltugundan idare eder, (Mannheim’daki iinlii rakibi) Christian 
Cannabich kadar iyi bir miizisyendir, gii^lii, kararli ba§ egi§iyle miizige 
ruh ve canlilik katar.” Junker, Bonn’daki orkestranin Paisiello operasi 
i^in yerle§iminin de “daha once gordiiklerine hi$ benzemedigine ama 
90 k etkili olduguna” dikkat ^ekmi^ti; Ries ortada durmu§, yaylilar bir 
kanatta, iiflemeliler diger kanatta yer almi§ti. 1790’da Ries’e ba§ka bir 
mukemmel kemanci olan Andreas Romberg katildi; Romberg, sarayin 
beklenen zayiflamasi onu Hamburg’a, bir kemanci ve besteci olarak ba- 
§arili bir kariyere siiriikleyene kadar 119 yil boyunca orada kaldi . 1 1 

Ba§ sello yillardir Joseph Reicha olmu§tu; o da Stamitzler gibi bir 
Bohemyaliydi, orkestraya 1784’te katildi ve 1790’da saray opera yone- 
ticisi oldu. Joseph bir virtiioz ve biraz da besteci olarak tanmmi§ti; ^ello 
kongertolari yiiksek perdeler ve zorlu pasajlann bulundugu eserlerin iis- 
tesinden kolayca gelebildigini gostermi§tir . 12 Beethoven’la ya§it Joseph, 
on dort ya§larinda bir $ocuk olarak Bonn’a gelen, keman ve fliit ?alan, 
Beethoven’la birlikte Neefe’den ders alan, sonra Fransa’da besteci ve ku- 
ramci olarak etkili bir kariyeri olan Anton Reicha’nm amcasiydi. Andre- 
as Romberg’e kuzeni Bernhard Romberg de katilrm§ti; Bernhard, rakip- 
lerle dolu bir alanda devrin en iyi ^ello yorumcusu olarak tamnacakti. 
Bernhard Romberg Bonn’da ge^irdigi birka? yilin ardindan Ingiltere’den 
Rusya’ya kadar solo turneler yapti; kendisi aym zamanda orta karar 
eserler veren iiretken bir besteciydi . 13 Kornocu Nikolaus Simrock da 
orada bulunuyordu; 1793’te Bonn’da bir miizik yayinciligi §irketi kuran 
Simrock, sonraki yillar boyunca Beethoven’la baglantismi korudu. Sim- 
rock, Opus 47 “Kreutzer” Sonati, Opus 81a Piyano Sonati (Lebewobl), 
Opus 102 C^ello Sonatlari da dahil olmak iizere Beethoven’in onemli 
birka? eserini ilk kez yayinlayan isim olmu§tu . 14 

Kii^uk bir miizik merkezi ign bu yetenek yelpazesi dikkat ^ekiciy- 
di, orkestrada boyle isimlerle viyola ^almak Beethoven i«jin, Haydn, 
Mozart ve ba§ka bestecilerin senfonileri de dahil olmak iizere donemin 
ba§hca orkestra literatiiriiyle birinci simf bir tam§ma olmu§tu. Beetho- 
ven orkestra pitinden goriildiigii ve duyuldugu kadariyla opera icrasina 
da katilmi§ti. Franz Ries’den keman ve viyola dersleri de almi§ olabilir. 
Orkestrada, muhtemelen kuartetlerde keman icracisimn i$ sesi olu§tu- 
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ran yayli ^algi kisimlarim ^alma deneyimini edinerek, orkestral sesler 
ve ifadeli icra konusunda bir klavyeli <jalgi virtiiozu olarak sinirli bir 
rolde edinebileceginden daha gii^lii bir hissedi§ edinmi§tir. Hi<; §iiphe 
yok ki Bonn’da ge^irdigi yillarin ardindan bir orkestrada yine bir yayli 
$algi ^aldigina dair hi^bir kanit yoktur, hayatinin sonraki yillarinda da 
Bonn’daki bu icracilarin ^apinda virtiiozler ancak ara sira £ikip orkest- 
ra i$in yazilmi§ eserlerini icra etmi§lerdir. Beethoven Bonn’dan ayrilip 
serbest besteci olarak isim yaptiktan sonra, zaman zaman Lobkowitzler 
gibi birka<; zengin haminin toplayip maa§ odedigi orkestralara sinirli bir 
eri§imi oldu, fakat hi^bir zaman bir sure boyunca emrine amade ola- 
cak diizenli bir saray orkestrasi olmadi. Daha sonraki yillarda, orkestra 
i^in yazilmi§ eserlerini halk konserlerinde icra edecegi zaman, orkestra- 
yi kendisinin toplamasi gerekti. Orkestralari genellikle keman icracisi 
Ignaz Schuppanzigh ve ^ello icracisi Joseph Linke’nin yam sira epeyce 
amatorii i^eriyordu. 


Neefe’nin Elinden Bach 

Christian Gottlob Neefe, Beethoven’in Bonn’daki tek onemli hoca- 
si sayilir. 15 Saglam ba§arilar kazanmi§ bir miizisyen olan Neefe, Bonn’a 
1779’da bir opera trupunun §efi olarak gelmi§, yerle§mi§, 1781’de de 
saray orgcusu roliinii iistlenmi§tir. Yetenekli bir besteci olmasa da onun 
devrinden once Johann Sebastian Bach’in ba§lica figiir oldugu Leipzig’de- 
ki ge^mi§inden getirdigi zanaatkarlik standartlarinin altinda kalan giincel 
miizikal akimlarm keskin bir ele§tirmeni ve kendini adami§ bir ogretmen- 
di. Bu ilkeler, Johann Philipp Kirnberger’in Kunst des reinen Satzes [Kati 
Kompozisyon Sanati] ve Friedrich Wilhelm Marpurg’un ozellikle Ab- 
handlung von der Fuge ’ de [Fug Uzerine Deneme] kuralla§tirdiklari iize- 
re, fuge kadar ve fug de dahil olmak iizere kati kompozisyon ilkelerinin 
vurgulanmasi anlamina geliyordu. Neefe, Bonn’daki Italyan rakibi Lucc- 
hesi hakkinda tipik bir Kuzey Almanyali miizisyenin gorii§Ierine sahipti: 
“Kontrpuanlari hem§erilerinin ^ogundan daha temiz olan hafif, ho§ ve 
canh bir besteci.” 16 Bach sonrasi donemde Leipzig’de £ali§mi§ olan Jo- 
hann Adam Hiller’la kompozisyon 9ali§mi§ olan Neefe, 1 770’lerde esasen 
operalar, ozellikle de Singspiele (§arkili oyun) besteleyip sahneye koymu§- 
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tu. Bir besteciden 90 k bir ogret- 
men olarak gucii Beethoven 
i^in bir avantaj olu§turmu§ 
olabilir; Beethoven Neefe’nin 
kati standartlarindan ve belir- 
gin comertliginden yararlan- 
mi§ olabilir. Ekim 1 792’de, 
Bonn’dan Viyana’ya hareket 
etmesinin arifesinde yazdigi §u 
satirlarda, Beethoven’in sami- 
miyetinin kendine giivenle i<; 
i^e ge^tiginden ku§kulanmamiz 
i^in bir sebep yoktur: “ilahi sa- 
natimda ilerlemem i^in sik sik 
bana verdiginiz tavsiyelere te- 
§ekkur ederim. Biiyiik bir adam 
olursam, sizin de benim ba§a- 
nmda bir payiniz olacak .” 17 
Beethoven’in, Joseph Neesen 
adli Bonnlu bir sanatgnm yap- 
tigi, on alti ya§indaki halini 
gosteren siliieti de aym kararli, 
ozgiivenli tavri gosterir. 

Neefe’nin te§viki Johann van Beethoven’in eksiklerini kismen tela- 
fi etmekle kalmiyordu; donemin edebiyati ve entelektiiel geli§meleriy- 
le ciddi bi^imde ilgilenmesi de Beethoven’in entelektiiel geli§iminde bir 
rol oynami§ti. Neefe, Leipzig’de Christian Gellert ve Johann Christoph 
Gottsched adli §airlerle ili§ki kurmu§ ve estetige kar§i bir ilgi geli§tir- 
mi§ti. Gen^ Beethoven, ismini 1776’da Maximilian Klinger’in yazdigi 
bir oyundan alan, Alman edebi hareketi Sturm und Drang [Firtina ve 
Diirtu) ile muhtemelen Neefe sayesinde tani§mi§ti. Sturm und Drang 
neoklasik formel dile kar§i ^lkarak, dogal duygulari ve dizginlenme- 
mi§ orijinalligi vurgulayan yeni bir §iir ve tiyatroyu ama^liyordu. Ne- 
efe, o siralarda Fransa’da ortaya ^lkmakta olan siyasi krizlere kar§ilik 
Almanya’yi etkisi altina almi§ ilerici fikirleri te§vik eden radikal mason 
arnhn Illnminari’ve mensuntu . 18 Avrica Illuminati’nin Almanya’mn ba§- 


C.G.N EE r K . 


Christian Gottlop Neefe, Beethoven’in ilk onemli 
ogretmeniydi, Beethoven Neefe hakkinda 1793’te 
junlari yazmi$ti: “ Biiyiik bir adam olursam, sizin de 
benim bajarimda bir payiniz olacak." 
(Beethoven-Haus, Bonn) 
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LOIWI© M MEIETTIHKltAmM 

in .seineia 16*-" Jaire . 


Beethoven, on alti ya§larinda, saray kiyafetleri i<;inde, sa^i atkuyrugu yapilmi$. 
Joseph Neesen’a atfedilen bir siluet (Beethoven-Haus, Bonn). 


ka yerlerinde oldugu gibi Bonn’da da bastirilmasinin ardindan, 1787’de 
§ehirde kurulan Lesegesellschaft’a [okuma cemiyeti] iiye olmu§tu. 

Bir akil hocasi ve modern iisluplar ogretmeni olarak oynadigi roliin 
yam sira, gen$ Beethoven’i Johann Sebastian Bach’in miizigiyle tam§tir- 
digi i^in de Neefe’nin tarihte bir yeri vardir. Bach imgesini parlatmasi, 
Neefe’nin harika ^ocuk Beethoven hakkinda Mart 1783 gibi erken bir 
tarihte, besteci daha on iki ya§indayken kaleme aldigi 90 k onemli bir 
notta kar§imiza gkar: 
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Louis van Beethoven [sic], bahsi gegen tenorun oglu, on bir yagindadir ve gok 
umit vaat eden bir yetenektir. Klavyeyi biiyiik bir beceri ve kuwetle galiyor, notalan 
gayet iyi okuyor ve olabildigince basit bir dille ifade edecek olursam, en bagta da Herr 
Neefe’nin ellerine teslim ettigi, Sebastian Bach'in Das Wohltemperierte Klavier’su 
[Egit Diizenlenmig Klavye] galiyor. Biitiin anahtarlardaki bu prelud ve fug segkisini - 
neredeyse sanatimizm son noktasi denebilir- bilenler bunun ne anlama geldigini de 
bileceklerdir. Herr Neefe gorevleri miisaade ettigi olgiide ona siirekli bas egitimi de 
vermigtir. §imdi de onu kompozisyon alamnda egitmektedir ve onu tegvik edebilmek 
igin, bir margin iizerine -Ernst Christoph Dressler’e aittir- onun tarafindan yazilmig 
pianoforte igin dokuz varyasyonu Mannheim'de bastirmigtir. Bu gen? dahi seyahat 
etmesini saglayacak bir yardimi hak etmektedir. Bagladigi gibi ilerlerse, ikinci bir 
Wolfgang Amadeus Mozart olacagi kesindir . 19 

Bu, baglangi? agamasindaki bir yetenek igin yapilrrug bir rica degildir 
sadece. J. S. Bach’in iistiin miizikal modeline duyulan inancin ortaya kon- 
masidir; iistelik de aralannda Bach’in ogullarinin, hayatta kalmig bir avu? 
ogrencisinin, onun bagarilarina goniilden bagli birka? teorisyenin ve mii- 
zik digindan birka? hayranin bulundugu bir grubun i?inde dolagan kop- 
yalar diginda, Bach’in eserlerinin biiyiik bolumuniin hala ?ok az bilindigi 
ve bulunmasimn zor oldugu bir donemde. 1800’de Simrock’in Neefe’ye 
Das Wohltemperierte Klavier' nin diizeltilmig metnini verip yerel olarak 
yayinlanmasi i?in elden ge?irmekle gorevlendirmesi de Neefe’nin Bach bil- 
gisinin ve onun miizigine duydugu sadakatin bir igaretidir. 

1783’iin Almanya’sinda Bach ismi ?ogu kiginin aklina ya o siralarda 
Hamburg’da kariyerini siirdurmekte olan en taninmig oglu Carl Philipp 
Emanuel’i ya da 1782’de Ingiltere’de olmiig olan en kii?iik oglu Johann 
Christian’i getiriyordu. Muzisyenler, miizigin efsanevi babasi olarak yagli 
Sebastian’in gohretinden haberdardi ama galant homofoni ?aginda, onun 
miizigi, Bach hayranlarina gore agkin bir nitelige sahip olsa da ortalama 
muzisyenler i?in ezoterik ve zor goruniiyordu. Bach’in hayatta oldugu 
sure zarfinda sadece iki kantati ve klavsen i?in yazdigi bir avu? eseri ya- 
yinlanmigti, ?iinku yiizyihn baglarinda miizik baskilari iiretmek pahaliy- 
di. 1750’deki oliimunden otuz yil sonra da Bach’in basilmig sadece on iki 
tane eseri bulunuyordu ki bunlarin da biiyiik boliimii, son donem eserleri 
ile kontrpuansal olarak “ogrenilmig” eserleriydi; 1750’de Die Kunst der 
Fuge [Fiig Sanati], 1761’de de Musicalisches Opfer [Miizikal Sunu] ile 
Clavieriibung' un [Klavye Aligtirmalari] ii?iincii kismi yayinlanmigti. 20 
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Bach’in miizigi ancak 1800 sonrasinda daha fazla basilmaya ba§lan- 
di ve bu basim faaliyeti, Beethoven’in ya§adigi siire zarfinda hiz kazandi. 
Bu ilk yillarda Bach’a ait bilinen 90 k az §ey, <jogu miizisyen tarafindan qa- 
linamayacak ve anla§ilamayacak kadar zor addediliyordu. Beethoven’in 
Das Wohltemperierte Klavier ' yi bu kadar erken ya§larda ogrenip $ala- 
bilmesi, ka^inilmaz olarak donemin 90 k daha kolay olan iisluplari ve 
tekniklerinde ustala§mayi hedefledigi, bestecilik geli§iminin heniiz emb- 
riyon halindeki bu a§amasiyla butiinle§tirmesi zor olsa da onun Bach’in 
miizikal mantik ve ifade derinligi bakimindan e§i bulunmaz ustaligina 
dogrudan a^ilmasini sagliyordu. Beethoven hayatinin sonraki yillarin- 
da, Bach’in sanatinin ince gizemlerini tam anlamiyla kavramaya denk 
dii§en o 90 k farkli sanatsal sorumlulugu iistlenmeye hazir oluncaya dek, 
Bach’in kontrpuanlari uzun yillar boyunca onun i^in gizli bir etkilenme 
kaynagi olmayi surdiirdu. 


Kant, Schiller ve Aydinlanma 

Beethoven’in hocalarinin ve hamilerinih bir kismi Aydinlanma ha- 
reketinin etkisi altina girmi§ti; aslinda Aydinlanma, Almanya’da ilerici 
sosyal ve entelektiiel ideallerin gev§ek bir toplulugu anlamina geliyor- 
du, siyasi bir hareket olmadigi a^ikti. Gen^ besteci de heveslerini ba§ka 
bi^imlerde ilerici ^izgiler dogrultusunda §ekillendirebiliyordu. Alman 
Aydinlanmasi’nin bir kolu Immanuel Kant’in eserleriyle niifuz etmi§ti; 
Kant’in yeniden formiile ettigi idealist felsefe, 1780’lerde bir hayli etki- 
liydi. Beethoven donemin felsefesini geni§ ^apli bir bi^imde, kill kirk ya- 
rarak okumu§ olmayabilir fakat yillar sonra dile getirdigi gibi, kendisini 
“alim” olarak gormese de ^ocuklugundan itibaren doneminin en iyi ve 
akilli entelektiiellerinin dii§imup yazdiklanyla hemhal olma ^abasi i^in- 
de oldugunu ciddiyetle dikkate almaliyiz . 21 Kant’in eserleri 1780’lerin 
sonlarinda Bonn Universitesi’nde hararetli tarti§malara konu oluyordu, 
§ehrin onde gelen Kant^isi Elias van den Schuren adinda bir filozoftu . 22 
Kant^i idealizme duyulan ilgi, Bonnlu pedagog Eulogius Schneider’in 
radikal siyasi ogretileriyle ve Friedrich Schiller’in dramalarinda te§vik 
ettigi o gii^lii ve yeni sosyal devrim ve ki§isel ozgiirliik ruhuyla da denk 
dii§iiyordu. 
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§iirde, edebiyatta ve tiyatroda yeni bir Alman edebi deneyim diinyasi 
Goethe’nin eserlerinde boy vermi§, onu hizla, dinamik bir bi^imde Schil- 
ler izlemi§ti. Goethe’nin hirer Sturm und Drang klasigi olan oyunlari ve 
ilk romanlari yerle§ik anlati kaliplarini kirmi§, onlarin yerine merkeze 
duyusal ve ki§isel duyumsal deneyimi ge<;irmi§ti; hepsinden de onemlisi 
1774 tarihli romani Werther’ di; “fantastik hayaller i^inde kaybolmu§” 
ve Charlotte’a iimitsizce a§ik olan Werther, sonunda kendi canina kiyi- 
yordu. Goethe’nin oyunlari, bireyin duygusal akibetine odaklanmanin 
yam sira, zorbaliga kar§i duyulan nefreti, ozgiirliigiin erdemlerini dile 
getirerek Beethoven’in sonralari bir mektubunda belirttigi iizere, onun 
ku§agina gore “devrimci ate§in” yiikseldigi yillarda Amerika ve Avru- 
pa’daki d 6 nii§umlere cevap veriyordu . 23 Goethe’nin Egmont, Tasso ve 
Iphigenia'si, siyasi ozgiirliik ve ki§isel fedakarlik temalarinin birlikte 
oriildiigii eserlerdi. Schiller’in, toplumsal normlara kar§i kahraman- 
ca bir isyanin anlatildigi bir drama olan Haydutlar' dan ba§layarak, 
Goethe’nin eserlerinden 90 k daha gii^lii bir tonu olan oyunlari da oyley- 
di. Haydutlar'm, Plutarkhos’un kahramanlarindan esinlenilmi§ bir yonii 
olan kahramam Karl Moor, toplumun kotiiliikleri kar§isinda maruz 
kaldigi adaletsizliklerle miicadele eden bir hirsiz grubunun lideri olur. 
Nihayetinde Moor’un hayallerini ger 9 ekle§tirmekte ba§arisiz olmasi, 
Schiller’in ^izdigi portreyi, yani buldugu bi^imiyle diinyayi degi§tirmeye 
<;ali§an tek ba§ina bir adam imgesinin giiciinu zayiflatmaz. Haydutlar'm 
Mannheim’da Alman Ulusal Tiyatrosu’nda Ocak 1782’de ilk sahnelen- 
mesi karga§aya neden olmu§tu: 

Tiyatro bir timarhaneye benziyordu; gozler donmu§, yumruklar sikilmi§, seyir- 
ciler arasinda boguk haykiri§lar. Yabancilar gozya§lari iginde birbirlerinin kollari- 
na du§uyor; bayilacak hale gelmi§ kadinlar sendeleye sendeleye giki§ kapisina 
dogru gidiyor. iginden yeni bir yaratmin firlayip giktigi kaosta oldugu gibi, genel 
bir kari§iklik hali hakim . 24 

Halkin bu yogunlukta bir tepki vermesi, Schiller’in devrimci etkisini 
ortaya koymaktadir; Schiller’in oyunlari, miizisyenler de dahil olmak 
iizere daha gem; sanat^ilarda kendi yollarim bulup izleyicide benzer 
tepkiler uyandirma hevesinin fitilini yakiyordu. Schiller’in be§ perdelik 
dramalarimn tutkusu, mimarisi ve retorik giicii, onlari donemlerinin en 



Bajlangi^lar 


35 


gii^lii tiyatro eserleri haline getiriyordu. Bu yiizden de Viyana’ya yerle§- 
tigi ilk birka^ yilin ardindan geni§ kapsamli ve daha gii^lii eserlerinin, 
hepsinden de once biitiin senfonilerinin ol^egini geni§letip duygusal i^e- 
rigini yogunla§tirmanm yollarini dii§iindiigii sirada, bu tiyatro eserleri 
Beethoven i^in onemli estetik modeller olmu§ olabilirler pekala. 

A§k veEntrika ile Don Carlos da dahil olmak iizere, Schiller’in sonra- 
ki oyunlari Beethoven’in gen^lik yillarinda sahnelenmi§ti ve bu eserlerin 
her biri ozgiirluk^ii temalari i§liyor, erkek bir kahramanin ne kadar tra- 
jik de olsa ozgurliik adina kaderinin pe§inden gitmesini konu aliyordu. 
Beethoven’in 1790 gibi erken bir tarihte Schiller’in “Ne§eye Ovgii”siinii 
-hayal edilen ideal bir devlette insanlarin karde§ligine $agri- bestele- 
meyi dii§iinmesi, hayati boyunca da bu plana sadik kalip nihayet yillar 
sonra Dokuzuncu Senfoni’de bunu ger£ekle§tirmesi bir tesadiif degildir. 
Dokuzuncu Senfoni’nin uzun siiren gebelik donemi, Beethoven’in temel 
liberal fikirlerinin temelde israrla varhgini siirdiirdiigiine i§aret eder. 

1780’lerde Almanya’nin biitiin kentlerinde ve bolgelerinde hissedilen 
bu genel egilimlerin yam sira, Bonn’daki yerel geli§meler de yeni dii- 
§iinme biqmlerine kapiyi aralami§ti. Max Franz, elektor olarak goreve 
geldigi ilk yil, 1785’te Bonn Akademisi’ni ilniversite diizeyine getirdi ve 
dort yil sonra da 14 Mayis’ta, Beethoven ile Anton Reicha felsefe fa- 
kiiltesine kaydoldular. 25 Eulogius Schneider de fakiiltede klasik Yunan 
ve edebiyat profesorii olarak gorev yapiyordu. 26 Schneider karizmatik 
bir eski Fransisken’di; donemin siyasi olaylanyla tutkuyla ilgileniyordu; 
1790 yilinda, kisa bir siire onceki Bastille baskini dahil olmak iizere 
Fransa’daki devrime ovgiiler diizen §iirlerini yayinlami§ti. 27 Schneider’in 
retorigini Wiirttemberg Diikii’ne soyledigi §u sozden sezebiliyoruz: “Ay- 
dinlanma, yoneticinin iktidarmi belli bir sinira indirmi§, ta^larmi ancak 
ortak refah i^in giydiklerini onlara hatirlatmi§tir.” 28 Gezgin bir muhalif 
olan Schneider buradan Mainz’a gitmi§, orada onde gelen Katoliklerle 
ba§i belaya girmi§, nihayetinde Strazburg’a ge<;mi§ti; burada da Jakoben 
gorii§lerle i^li di§li olmu§, kamu savcisi olarak idamlara karar vermi§ti. 
Daha sonra bu ^alkantili donemin kurbani olmu§, Teror Donemi’nde* 
o da giyotine gonderilmi§ti. Schneider Bonn’da bulundugu donemde, 


5 Eyliil 1793-28 Temmuz 1794 arasinda Fransa’da, Fransiz Devrimi’nin ardindan 
on ay siireyle iktidari ele gegiren Jakohenlerin yuriimigii kanli diinem- r.n. 
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1790’da toplumsal bakimdan ilerici fikirleri gayet iyi bilinen imparator 
II. Joseph’in oliimii i^in diizenlenen anma toreninin diizenlenmesinde 
ba§i <;ekmi§ti. 

1789’da Fransa’yi kasip kavuran devrim, Alman prenslerini tepeden 
tirnaga sarsmi§ti. Bazilari soylu ideallere bagli olduklarim soylemekte, 
dini ve entelektiiel ozgiirliigii te§vik etmekte samimiydi, fakat i§ devrim 
yanhlarimn siyasi eylemine geldiginde siniri ^ekiyorlardi. Almanya’da 
ve Avusturya’da muhalefet vazetmek ya da muhalefeti gii^lendirmek, 
basiretli davranmaktan ba§ka her §ey demekti. Liberal inan^larina kar- 
§in Beethoven da ciddi bi^imde devrime ya da devrime yakin bir §eye 
bagli degildi, hele Eulogius Schneider’in temsil ettigi derecede bir bagli- 
ligi hi^ yoktu. Bir miizisyen olarak kariyerinin ba§langicinda, eserlerinin 
halk arasinda ba§arili olmasina ve soylularin iyi niyetiyle comertligine 
kagmlmaz bi^imde bagli olan Beethoven, siyasi ve sanatsal bir §iar ola- 
rak ozgiirliige sahiden de inaniyordu ama hayatinin ilk yillarinda da son 
yillarinda da “diinyamn bir krai oldugunu ve koltuklarinin kabartilma- 
si gerektigini” de kabul etmi§ti. 29 Beethoven, liberal ideallere besledigi 
temel inancin aksine, hayatinin sonraki yillarinda bir yandan ozgiirliik 
ve insan haklari ideallerini destekler goriinen, bir yandan da kariyerinin 
ilerlemesinde aristokrasinin roliinii kabul eden bir^ok <;eli§kili siyasi soz 
sarf etmi§tir. 30 Yine de hayatinin sonuna dek, bireysel insan haklari ve 
kolektif aydinlanmi§ temsili hiikiimet ideallerine bagliligim korumu§- 
tur. 1820’lerde, bu gibi ideallerin Viyana Kongresi sonrasinda yenile- 
nen monar§ilerin agir saldirisi altinda oldugu bir donemde Dokuzuncu 
Senfoni’yi yazarken, Schiller’in “Ne§eye Ovgii”siinde ve onun “biitiin 
insanlar karde§ olacaktir” ilaninda hayati boyunca vermeye hazir ol- 
dugu ama artik her zamankinden daha biiyiik bir aciliyet ta§iyan, her 
zaman oldugundan daha yerinde olan iitopyaci bir mesaj bulmu§tu. 


Max Franz ve Mozart’in Mirasi 

Neefe, 1783 tarihli notunda gen$ Beethoven’in potansiyel bir “ikinci 
Mozart” oldugundan bahsediyordu. Neefe bu sozleriyle yalmzca, hatta 
oncelikle besteci olarak Mozart’i degil, 1760’larda Avrupa’mn harika 
$ocugu olan, babasi Leopold’un titiz gozetimi altinda Avrupa ^apinda 
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Elektor Max Franz, Beethoven’in Bonn’daki ba§lica hamisiydi. 
(Beethoven-Haus, Bonn) 


hamilerin kucagina oturmu§ olan iinlii harika ^ocuk Mozart’i kastedi- 
yordu. Elbette ki Bonn’daki hamiler benzer bir harika ^ocugun arala- 
rinda olduguna uyanmi§, Johann da ikinci bir Leopold olabilecegini, 
oglunun yetenegi sayesinde hatiri sayilir bir §ohret kazanabilecegini ve 
umdugunun ba§ina gelebilecegini du§iinmu§tu. Ama ne Johann ne de 
Bonn’da ba§ka kimse, Leopold Mozart’in giri§imcilik becerilerine sahip- 
ti; ayrica gen$ Beethoven da yeteneklerine ragmen ^ocuk Mozart’in altin 
imgesine yakla§abilecek durumda degildi. Babasi ve ba§kalarimn hi<;- 
bir <;abayi esirgemedikleri, ^ocugun ger^ek ya§im gizleyip oldugundan 
daha kii^iik gosterme ^abalarindan belliydi; boylece birka^ yil boyunca 
Beethoven’in 1772’de, asil dogum tarihinden iki yil sonra dogdugu yo- 
niinde soylentiler dola§ti. 

Sarayin himayesini saglamaya yonelik gabalar elektore yoneliyordu. 
1784’te yeni elektor, Maria Theresia’nm en kiiqiik oglu Ar§idiik Maximi- 
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lian Franz oldu; Maximilian Franz, birka^ yil boyunca Max Friedrich’le 
yonetime ortak olmu§tu. Maximilian Franz’in goreve gelmesiyle birlikte, 
miizigin desteklenmesi yoniinde yeni bir dalga a^ik^a hissedilir olmu§tu, 
Neefe de 1789’da onun himayesini goklere £ikarmi§ti . 31 II. Joseph’in 
kii^iik karde§lerinden biri olan Max Franz, Katolikligin egemenligi al- 
tindaki muhafazakar Bonn’da yeni Aydinlanma egilimlerinden yana bir 
giicii temsil ediyormu§ gibi goriiniiyordu. Gen$ Beethoven a^isindan en 
onemli olan §eyse, Prens’in Mozart hayranhgiydi. 

Kendisi de biraz miizik becerisine sahip olan Max Franz, 1770’lerde 
devlet erkaninm bir ziyareti sirasinda Salzburg’da bulundugu giinlerden 
beri Mozart’i tamyordu; Salzburg’da Mozart’in bu ziyaret i<pn besteledigi 
II Re Pastore adli bir festa teatrale ' yi izlemi§, gen$ adami piyanoda din- 
lemi§ti. 1781’de Mozart’in kariyerini birakip ya§amak iizere temelli ba§- 
kente yerle§mesi karari almasinm ardindan, besteciyle yeniden bir araya 
gelmi§ti. Mozart mektuplarim yazarken (satirlari Max Franz’in aptalligi 
ve §i§manhgi hakkinda kibirli ifadeler i^eriyordu), ar§iduk de yapabildigi 
her firsatta onun ^lkarlarini ilerletmeye <;ah§iyordu. Mozart’in aristokra- 
side boyle daha fazla destek^isi olsaydi, sonraki kariyeri 90 k farkli ola- 
bilirdi. 23 Ocak 1782’de Leopold’a §unlari yazmi§ti: “Benim hayatimi 
dii§iiniiyor [Ar§idiik Max Franz]... Her firsatta beni ovgiiye boguyor, 
neredeyse kesinlikle soyleyebilirim ki §u anda Koln Elektorii olsaydi, ben 
de onun Kapellmeister’i (ba§miizisyen) olurdum .” 32 Ger^ekten de Max 
Franz gorevde ge^irdigi bir yilin ardindan, aslinda Mozart’i bu mevkii 
kabul etmeye te§vik etmi§tir. Fakat Mozart’i yanina almayi ba§arama- 
masi, §ehrin harika ^ocugu olarak Beethoven’i desteklemesi i^in ki§kirtici 
bir etken olu§turmu§ olabilir; on alti ya§indaki Beethoven’in 1787 ba- 
harinda Mozart’la dogrudan temas kurmak amaciyla Viyana’ya yaptigi 
ziyareti finanse eden de muhtemelen Max Franz olmu§tu. 

Beethoven’in, tarihin “klasik iislup” olarak adlandirdigi miizikal di- 
lin hakim oldugu teknikler ve janrlar bakimindan zenginligiyle donemin 
miizik diinyasina a^ilmasi biiyiik ol^iide, oda ve orkestra miiziginden, 
dini miizik ve operaya 90 k geni§ bir miizik yelpazesinin §ehirdeki icrasi- 
na aglmasi iizerinden olmu§tu. Bonn orkestrasinin her giin prova yapip 
^almasi, donemin iisluplarini zengin bir bi^imde ortaya sermesi, sadece 
akla yatkin bir varsayim olmakla kalmamakta, gen$ Beethoven’in muh- 
temelen en degerli akram olan Anton Reicha’nm da aralarinda yer aldigi 
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tamklar bunu dogrulamaktadir. Bir miizik kariyeri yapma beklentile- 
riyle dolup ta§an Reicha, tam anlamiyla ayni miizikal ortama a^ilrmsti 
ama nihayetinde bitirmi§ oldugu bir^ok eser bulunmasina kar§in, ye- 
teneklerinin beste yapmaktan 90 k teori ve pedagojiye yatkin oldugunu 
g 6 rmii§tii. Reicha daha sonralari Bonn’da ge^irdigi yillarla ilgili olarak: 

... her gun enstrGmantal ve vokal iyi miizik galip dinleyerek, tiimuyle muzige 
adanmi§ hale geldim... 0 zamana kadar basit bir icraci, hayli siradan bir mu- 
zisyen olmu§tum; ama artik beste yapma tutkusu igimi doldurmu§, belirgin bir 
heyecan halini almi§ti. 33 

Bonn’da miizik icra eden gii^ler, miizikleri i^in esasen, miikem- 
mel durumda olan saray kiitiiphanesine dayaniyorlardi; kiitiiphanede 
Fransa’dan Bohemya’ya, Kuzey Almanya’dan Italya’ya Kita Avrupasi’nin 
her ko§esinden donemin bestecilerinin miizigini i^eren biiyiik bir boliim 
vardi. 1784’te yapilan bir envanter £ali§masina gore, koleksiyonda mu- 
azzam sayida opera, dini miizik, enstriimantal miizik eseri bulunuyor- 
du . 34 Opera defterleri agirhkh olarak Italyancaydi; Italyanca operalarin 
sayisi 79’ken Fransizcalarin sayisi sadece 13’tii. Bu agirlik, Viyana’da ve 
Almanya’nm ba§ka merkezlerinde Singspiel ' i rakip bir sanat bi^imi olarak 
te§vik etmeye duyulan ilginin giderek artmasina -II. Joseph’in kuvvetle 
destekledigi bir egilimdi bu- ragmen italyan operalarinm Avrupa ^apinda 
oynadigi oncii rolii yansitiyordu. Kiitiiphanedeki dini miizik koleksiyonu, 
Antonio Caldara’dan Johann Albrechtsberger’e uzanan bir yelpazedeydi 
ve Joseph Haydn ile <;agda§larinin m/ssdarim* da i^eriyordu. 

Senfoniler ve symphonies concertantes, ** orkestra kompozisyonunun 
giincel biitiin tiplerini kucaklayan yetmi§ be§ eserden olu§uyordu. Fran- 
siz, Italyan, Bohemyah, Alman ve Avusturyali ba§lica besteciler, konser 
hayatmin geli§ip serpildigi o donemde, Avrupa ^apinda dinleyiciler i^in 
orkestra miizigi yazan bir^ok miizisyenin en iyileri arasinda yer aliyor- 
du. Senfoni giderek onem kazamyordu ve onemi yalmzca kon^ertolarin, 
aryalarin ve ba§ka solo eserlerin sahnelendigi konserlerin a<^ili§ ve kapa- 
ni§ par^asi olmasindan ileri gelmiyordu; halka agk icralarda donemin 


* Katolik kilisesine ozgii ayin miizigi. Ing.: mass- r.n. 

** Klasik donemde ortaya $ikmi§ bir miizik formu. Temelde iki miizik janrimn, senfoni 
ile kon^ertonun bir kari$irmdir- r.n. 
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ba§lica biiyiik miizikal bi^imi halini aliyordu. Biitiin senfoni bestecileri 
arasinda da Joseph Haydn one ^lkiyordu; Haydn’in 1760’lardan itiba- 
ren senfoniyi formel bir janr olarak tutarli bir bi^imde geli§tirmesi bir 
verimlilik, hayal giicii, bikini ve i^erik ustaligi harikasi olmu§tu. 

Kiitiiphanedeki listede, sayi ve nitelik bakimdan ba§ka hi^bir besteci 
Haydn’a yakla§amiyordu. Bu kiitiiphanede bir senfoniyle temsil edilen 
bestecilerin hepsi de 1784’te, bu envanter hazirlandigi sirada hayattay- 
di, bir^ogu da ancak otuzlu ya da kirkli ya§larindaydi. Mozart’in bu 
listede yer almamasi §a§irtici geliyorsa da bu durum, 1 784’te bestecinin 
orkestra eserlerinin Bonn gibi bir Ren saltanatinda hazirca kopyalan- 
mi§ halde bulunmamasini yansitiyor olabilir; fakat ba§ka eserleri, ku§- 
kusuz orkestralari ve oda miizikleri gayet iyi biliniyordu. Fakat Max 
Franz’in o yil prens olarak geldigi Bonn’da Mozart’in talihi arttigi i^in, 
Beethoven’in o tarihten itibaren Mozart’in miizigine kuvvetle ve anlamli 
bir bi^imde a^ildigindan emin olabiliriz. 

Kiituphanede ozellikle tu§lu ^algilar i^in yazilmi§ oda miizigi de bu- 
lunuyordu; Beethoven bu alanda ilk denemesini gen$ bir besteciyken 
yapmi§ti. Burada da <;agda§lari gayet iyi temsil edilmi§ti; bu alanda 
Beethoven’in heniiz tomurcuklanma a§amasindaki <;ali§malari herkes- 
ten fazla Mozart’in etkilerini ta§iyordu. Beethoven’in saray di§inda 
Bonn’un en onemli ozel miizik koleksiyonlarmin bazilarina ula§abildigi 
neredeyse kesindir. Bu koleksiyonlardan biri, mii§kiilpesent Neefe’nin 
son derece takdir ettigi yerel bir memur ve tutkulu bir amator olan Jo- 
hann Gottfried von Mastiaux’ya aitti . 35 Neefe, 1783’te Mastiaux’nun 
Haydn’la yazi§makta oldugunu, ki§isel kiitiiphanesinde Haydn’a ait 
seksen senfonin yam sira otuz kuartet, kirk trio, aynca ^e§itli bestecilere 
ait elli piyano kon^ertosu bulundugu yazmi§ti. Mastiaux aynca giizel 
Italyan kemanlari ve viyolalarindan olu§an bir koleksiyona da sahipti. 
Saray kiitiiphanesi ile Mastiaux’nun koleksiyonu arasinda ya§ayan gen^ 
Beethoven’in, Haydn’in karakteristik niteliklerini kendi iislubu i^inde 
oziimseyebilecek beceriye sahip olsa da olmasa da onun 1792 oncesinde 
bestelenmi§ bir^ok senfonisini ve kuartetini bilmemesi ^ok zordur. Beet- 
hoven o zamanlar klavye miizigine, daha 90 k Mozart’in alanina dogal 
bir egilim gosteriyordu, onu Haydn’la ka^imlmaz olarak rekabet i^ine 
sokacak kuartetler ve senfoniler bestelemeye giri§meden once de zama- 
nmi ivi deeerlendirmisti. 
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Aile, Dostlar ve Hamiler 

Beethoven’in annesinin Temmuz 1787’deki oliimii onu ve kii^iik kar- 
de§lerini sarsmi§, hayatlarini altiist etmi§, babasimn alkolizme ve depres- 
yona daha bir gomiilmesi de ailenin sorunlarim artirmi§ti. Bonn gibi kii- 
$iik bir kentte, insanlarin birbirine yakin oldugu bir atmosferde, Johann 
van Beethoven’in davram§lari adini kotiiye ^lkariyor, kendisine acinma- 
sina yol a^iyordu; gem; Ludwig de uygunsuz davrani§lari yiiziinden ba- 
basinin hapse atilmasini engellemek i<;in yerel polisle bir kereden fazla 
kar§i kar§iya gelmek zorunda kalmi§ti . 36 Beethoven 1789’da elektore 
dilek^eyle ba§vurarak kendisinin ve karde§lerinin ge^imini saglayabil- 
mek i<;in babasimn yillik maa§imn yarisimn kendisine verilmesi talebinde 
bulundu; bir ko§ulu daha vardi, baba Johann bu talebi kabul etmez de 
odeme yapmazsa elektoriin topraklari i^inde bir koye suriilecekti. Anla- 
§ildigi iizere bu agir adimlara gerek kalmadi, Beethoven prense yazdigi 
1793 tarihli bir mektupta bunun sebebini, “Babam bunu yapmamam 
i^in i^tenlikle ricada bulundu,” sozleriyle a^ikliyordu. Johann utancin- 
dan maa§inin yarisini ogluna 119 aylik dilimler halinde odemeyi onermi§ti 
ve aslinda bu odemeler de “her zaman kuru§u kuru§una” ger<;ekle§mi§- 
ti . 37 1787’nin ortasi ile Beethoven’in Kasim 1792’de kentten ayrili§ina 
kadar ge^en siire zarfinda evdeki durum pek tahammiil edilemez olsa 
gerekti: elden ayaktan dii§mu§ bir baba, bakilmaya, egitim gormeye ve 
rehberlige muhta^ iki kii^iik karde§ ve tarn kendi miizikal kariyeriyle il- 
gili hayallerinin pe§ine dii§meye hazirlandigi sirada, yeti§kin bir bakici 
roliinii iistlenmeye zorlanan gem; Beethoven. Karl biraz miizik egitimi 
aldiktan sonra, imparatorluk maliye i§lerinde katip olarak bir i§e girdi ve 
agabeyine yayincilarla i§lerinde yardimci olmayi surdiirdii. U<; karde§in 
en kii<;ugu olan Johann da Viyana’nin cazibesine kapilip eczaci oldu, son- 
ra 1808’de Linz’e ta§inip orada kendi eczanesini a<;ti. 

Baba Johann’a gelince... 18 Aralik 1792’de, Ludwig’in Viyana’ya 
gitmesinden bir ay sonra 6 ldii. Ludwig’in babasimn cenazesine katilmak 
ya da anne-baba kaybimn bu ikinci a§amasinda karde§lerinin yamnda 
olmak iizere Bonn ’a donmek i<;in higbir <;aba sarf etmemi§ olmasi <;ar- 
picidir; belli ki babasimn oliimiine yas da tutmami§tir. Kasim 1792 ile 
Ocak 1 794 arasinda yaptigi harcamalari tuttugu giinliigiine, “bot, ayak- 
kabi, piyano, masa” ve benzeri e§yalar i^in yaptigi harcamalar, bunlarin 



42 . 


BEETHOVEN 


yam sira Haydn’dan aldigi derslerin iicreti kaydedilmi§tir ama bu def- 
terde, babasinin cenazesiyle ilgili hi^bir §ey yoktur. 1794’te, muhteme- 
len bir yeni yil karari olarak yazilan satirlar, fiziksel saghginin tehlikede 
oldugunu, bununla birlikte sebat etme kararliligimn bilincinde olmayi 
siirdiirdiigiinii gostermektedir: “Cesaret. Bedendeki biitiin zayifliklara 
ragmen hiikmeden ruhum olacak. Yirmi be§ yil ya§adin. Bu yil, tam bir 
adami belirlemeli, tamamlanmadan kalan hi^bir §ey olmamali .” 38 Bu 
satirlar, 90 k daha sikinti verici fiziksel ve duygusal rahatsizliklarla kar§i 
kar§iya oldugu 1812-18 doneminde tuttugu giinliige yazdigi metanetini, 
kararhhgim ve kendi kendinin bilincinde oldugunu gosteren yorumlarin 
habercisidir . 39 

Beethoven, Bonn’dan gelen gelirini korumak i^in babasinin oliimiin- 
den dort ay sonra prense yazip babasina emekliliginden sonra baglanan 
maa§in yarisinin yine eskisi gibi kendisine gonderilmesi ricasinda bu- 
lundu; bu meblag mayis ayinda, o siralarda Bonn’dan gelmekte olan 
harciraha eklendi. Biitiin bu diizenlemeler, a^iktir ki Bonn’da Beetho- 
ven adina hareket eden Franz Anton Ries tarafindan ger^ekle§tirilmi§- 
ti . 40 1787’de ya§anan aile krizinde dostlari, ozellikle de (Beethoven’in 
daha sonralari belirttigi iizere) Ries ailesiyle hayirsever von Breuning- 
ler yardimci olmak i^in devreye girmi§ti. Von Breuning ailesinin reisi 
1 777’den beri dul olan Helene von Breuning’di; kizi Eleonore ve ogulla- 
ri Stephan, Christoph ve Lorenz’le birlikte ya§iyordu. Ozellikle Stephan, 
Beethoven’la yakin bir dostluk kurmu§tu; bu ne o zaman ne de sonralari 
kolay bir i§ olmu§tu. Von Breuninglerin evini muhtemelen kendi annesiz 
ve neredeyse babasiz evine tercih eden Beethoven, zamaninin epeyce bii- 
yiik bir boliimiinii onlarda ge^iriyordu; Franz Wegeler’in daha sonra be- 
timledigi iizere “bu inat^i ve aksi $ocugu” etkileyebilecek birka^ ki§iden 
biri de anne Helene’ydi . 41 Beethoven’dan be§ ya§ biiyiik olan Wegeler, 
von Breuninglerin evine sik sik misafir olan isimlerden biriydi; o ve kar- 
de§i Lorenz 1794-96 doneminde Viyana’da Beethoven’la ahbapliklarim 
tazelemi§ler; Bonn’a donmelerinin ardindan Franz, 1802’de Eleonore 
von Breuning’le evlenmi§ti . 42 

Wegeler ger^ek bir dosttu. Beethoven sagirligin ilk i§aretleriyle ilgili 
korkularmi, 1800’de Viyana’dan yazdigi mektuplarda ilk ona a 9 mi§ti. 
Ikili birbirlerini uzun yillar boyunca gormeseler de Beethoven, Wegeler’e 
hasta vataeindan. daha once ahntiladigimiz, ^ocukluktaki dostluklanm 
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Kont Ferdinand Ernst von Waldstefn, Beethoven’in 
Kasim 1792’de Viyana’ya gitmek iizere Bonn’dan 
ayrilmasi sebebiyle, ba$ka dostlariyla birlikte onun i^in 
hazirladigi veda albumiinun kapagindaki bir sil uette. 
(Osterreichische Nationalbibliothek, Viyana) 


hatirlatan 7 Aralik 1826 tarihli mektubu yazmi§ti. Wegeler’in Ferdinand 
Ries’le birlikte kaleme aldigi, 1838’de yayinlanan, ba§ligi Ludwig van 
Beethoven Hakkinda Biyografik Notlar olarak ^evrilebilecek kitap, Be- 
ethoven hakkinda yapilmi§ ilk onemli biyografik £ali§madir. 43 

Beethoven’in Bonn’daki hamileri arasinda, Max Franz’in yam sira 
§ehre elektoriin maiyetinde 1788’de gelmi§ olan Kont Ferdinand Ernst 
Gabriel von Waldstein da yer aliyordu; Kont torenler e§liginde, Alman 
soylulannin diizenli olarak toplandigi sosyal ve siyasi bir orgiitlenme 
olan Toton Tarikati’na iiye olmu§tu. Beethoven, tarikatin 1791’de 
Bonn’da yaptigi bir toplanti i^in bir “§ovalye Balesi” (WoO l) 44 yazdi 
ve miizigin yazarimn Waldstein olarak goriilmesine izin verdi. 
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Mozart’a da hayran olan bu gem;, hirsli Bohemyali aristokrat 
Beethoven’a, Avusturya ve Bohemya’nin soylu ailelerine a<;ilmasi ko- 
nusunda yardimci olabilir; bu aileler sayesinde Beethoven’in oniinde 
mesleki firsatlar a<;ilabilirdi. Waldstein pekala, Bonn’daki miizik hayati 
hakkinda 90 k §ey bilen tamdiklan sayesinde de Beethoven hakkinda bir 
§eyler duymu§ olabilir; belki gem; Beethoven, 1787 baharinda Viyana’ya 
geldiginde o da §ehirdeydi . 45 Opus 53 Piyano Sonati’nin Waldstein’a 
ithaf edilmesi muhtemelen Beethoven’in, 1804’te bu eseri besteledigi 
siralarda iistiine dii§en bir yiikiimliiliikten 90 k, ilk zamanlarda verdigi 
destek i<;in Waldstein’a duydugu §iikram yansitmaktadir. Aslina bakar- 
saniz, bu sonatin bestelendigi siralarda, Beethoven ile Waldstein’in ili§- 
kisi silinip gitmeye yiiz tutmu§tu, ijunkii Waldstein uzun yillar boyun- 
ca Viyana’dan uzak kalmi§ti (daha sonra iflas etti ve yoksulluk i<;inde 
oldii ). 46 Fakat Beethoven’in sonraki Bonn yillarinda isteklerine dogru 
ilerlemesini ve Viyana’da yerle§iklik kazanmasini saglamak a^isindan 
herhalde hi^ kimse onun kadar onemli bir rol oynamami§ti. 


Viyana’ya Mozart’i Aramaya 

Wegeler daha sonra, Beethoven’in seyahat masraflarinin Waldstein 
tarafindan kar§ilandigini yazmi§ olsa da masraflar muhtemelen elekto- 
riin ya da §ehirde gem; miizisyeni destekleyenlerden olu§an bir konsor- 
siyumun cebinden <;ikmi§ti. Beethoven cebinde tavsiye mektuplari, ken- 
dinden onceki bir<;ok sanat^i gibi biiyiik §ehre geldi; yeteneklerini gos- 
terme, Mozart’la tani§ma, ilerlemesini saglayacak temaslar kurma endi- 
§esi i^indeydi. Beethoven bunlardan hangisini ba§ardiysa bunu sadece 
iki hafta i<;inde yapmi§ti. Yine de ziyareti verimli olmu§tu; Stephan’in 
oglu Gerhard von Breuning daha sonralari Beethoven’in “Viyana’da 
donemin sanatsever biiyiik aristokrat aileleriyle” tam§tigim yazmi§, 
gem; bestecinin ziyaretini, gem; Wegeler’in ziyaretiyle kar§ila§tirmi§tir; 
Viyana’ya aym yilin eyliil ayinda gelen Wegeler, tip alamnda ^ali§mak 
iizere ba§arili temaslar kurmu§tu. Von Breuning’e gore, Wegeler’in elek- 
torden aldigi tavsiye mektubu, “II. Joseph doneminin en iinlii doktor- 
larinin ve profesorlerinin” kapilarim a<;mi§ti . 47 Aym §ey Beethoven igin 
de uecerli olabilir. 
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1787’de Viyana’da miizik hayati serpilip geli§iyordu; opera, bale 
ve tiyatro alaninda soylularin, diplomatik temsilcilerin ve yiikselmek- 
te olan burjuvazinin destekleyip katildigi gii^lii performanslar sahneye 
konuyordu. Halk konserleri sik degildi fakat salonlarda miizik icrasi, 
Bonn’da hayal edebilecegi ya da Paris, Berlin, Prag di§inda kitada ba§ka 
bir kentte kar§ila§abilecegi diizeyin 90 k otesindeydi. Avrupa’nm dort bir 
yanindan miizisyenler Viyana’ya dolu§mu§lar, i§ bulmak i^in birbirle- 
riyle rekabet ediyorlar; dinleyici ve kendilerini gosterme firsatlari ile her 
ne kadar bunlara rastlamak zor olsa da kalici mevkiler saglayabilecek 
aristokrat hamiler ya da temsilciler ariyorlardi. 

Mozart, Nisan 1787’de opera alanindaki ba§arilarinm zirvesine tir- 
manmi§ bulunuyordu; onceki yil nisan ayinda Viyana’da Figaro’nun 
Diigunii ' nii sahneye koymu§, Figaro ' nun sansasyonel ba§arisinin Don 
Giovanni i^in gorevlendirilmesini sagladigi Prag’dan daha yeni don- 
mii§tii (Ocak-§ubat 1787 doneminde buradaydi ). 48 Gen$ Beethoven’in 
Viyana’ya geldigi siralarda, Mozart Do Major K. 515 ve Sol Minor 
K. 516 yayli $algi kentetlerini bestelemekle me§guldii. Beethoven, 
Mozart’la tam§mi§ olabilir, fakat Mozart’in Beethoven hakkinda soy- 
ledigi rivayet edilen o me§hur “Goziiniiz ’iistiinde olsun, bir gun diin- 
yaya iizerine konu§ulacak bir §ey verecek,” soziiniin ger^ekten sarf edi- 
lip edilmedigi heniiz dogrulanamami§tir. Her haliikarda Beethoven’in 
Mozart’i piyanoda dinledigi neredeyse kesindir: Beethoven’in piyano 
ogrencisi Carl Czerny’nin yillarca sonra yazdigi satirlara gore, Beetho- 
ven ona Mozart’in piyano ^ali§inin “giizel ama degi§ken” oldugunu, 
“notalan hi$ birbirine baglamadan” ^aldigini soylemi§tir . 49 Mozart’in 
Aralik 1791’de olmesi, Beethoven’in Mozart’in £ali§im ba§ka bir zaman 
dinlemi§ olamayacagmi dii§iindiirtmektedir. 

Beethoven’in Mozart’tan kuram ya da bestecilik egitimi almasi 
konusuna gelince: Bu son derece §iiphelidir; bu konuyla ilgili olarak 
Ries’in Biyografik Notlar’da soylediklerine giivenemeyiz. Mozart’in, 
o yillarda Ingiliz ogrencisi Thomas Attwood’un defterleriyle de gayet 
giizel dogrulanan ogretim yontemleri, siki beste ve kontrpuan egzer- 
sizleri, kolay a§amalarla besteleme siirecine yakla§imlari i^eriyor olsa 
gerekti . 50 Beethoven herhalde Bonn’da yaptigi bazi besteleri Mozart’a 
gostermek i^in yaninda getirmi§ti, ornegin Mozart’in modellerini ya- 
kindan inceledigini hataya yer birakmayacak §ekilde ortaya koyan 
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1785 tarihli piyano kuartetlerini ve her §eyden de once birka^ keman 
sonatini. Fakat her ne kadar kisa siireli de olsa, bu ziyaret unutulma- 
yacak bir ziyaret olsa gerekti. Beethoven, Mozart’i sirf piyanoda dinle- 
mi§ olsa da Viyana sokaklarinda yiiriime, aristokrasinin saraylarini ve 
§ehirdeki konutlarini gorme, ba§kentin havasini soluma firsati bulmu§ 
olmasi ka^inilmaz olarak Bonn’un ta§rah darligim dogruluyor, buradan 
ayrilmayi iple ^ekmesini per^inliyordu. Bu ziyaretin iistiinden daha be§ 
yil ge^meden Waldstein’in, Viyana’ya donmenin Beethoven igin “uzun 
zamandir kursaginda kalmi§ bir dilek” oldugunu yazmasinda hayret 
edecek bir §ey yoktu. 


Bonn’daki Son Yillar 

Bonn’da ge^en bu son yillarin biitiin zorluklarina ragmen, 
Beethoven’in kar§i kar§iya kaldigi ko§ullar korktugu kadar kotii de- 
gildi. 51 Saray orgcusu ve iiniformah orkestra viyolacisi olarak hayati, 
tekdiize ve koleligi andiriyor olsa da en azindan duzenliydi ve bu yillar- 
da elektor, besteciye verdigi destegin ^eperlerini hevesle geni§letiyordu. 
Elektor 1788’de Bonn’da Alman oyunlari ve operalari iiretmek iizere, 
Mannheim’la rekabet edecek, agabeyinin Viyana’da kurdugu tiyatroyu 
taklit eden bir Ulusal Tiyatro kurdu. iyi opera yapimlarimn en iyi mii- 
zisyenleri gerektirdigini bilen elektor, Joseph Reicha’yi tiyatro orkest- 
rasimn ba§ina getirdi. 1789 ile 1792 yillari arasinda bu trup Gretry, 
Antonio Salieri, Domenico Cimarosa’mn ve Figaro ile Don Giovanni de 
dahil olmak iizere Mozart’in operalarmi sahneledi. 52 Bunlarin yam sira, 
orkestra diizenli olarak senfoniler ve kon^ertolar da icra ediyor, Rom- 
bergler gibi hirsli mensuplari onde gelen rollerde yer ahyorlardi. 

1790 Noel’inde, o siralarda konserlerinin organizasyonundan so- 
rumlu Johann Peter Salomon e§liginde Ingiltere’ye gitmekte olan Jo- 
seph Haydn’in Bonn’a gelmesi, §ehirde biiyiik bir olay oldu. Salomon 
da Bonnlu oldugundan ve daha onceleri aym orkestrada keman ^aldi- 
gindan, Haydn’i Bonn’a getirmi§ olmak onun a^isindan iki kat daha 
saygin bir donii§ oluyordu. Elektor, bu biiyiik adamm geregi gibi agir- 
lanmasim gozetmi§ti. O siralarda elli sekiz ya§inda olan Haydn giicii- 
niin zirvesindeydi, Esterhazylere yillar boyunca verdigi hizmetin bo- 
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yundurugundan yeni kurtulmu§tu ve Avrupa’nin takdirini toplamaya 
hazirdi. Uretkenliginin en giizel meyvelerini verecegi, en olgun kuar- 
tetleri, senfonileri, klavye sonatlari, piyano triolari, son missalari ve 
iki oratoryosunu yazacagi doneme girmek iizereydi. Elektor misafir- 
perverligiyle, “en yetenekli miizisyenlerin davet edildigi,” muhtemelen 
Beethoven’in da ^agrildigi beklenmedik bir ziyafete de ev sahipligi yap- 
mi§ti. 53 Wegeler 1790’daki bu ziyaret sirasinda Beethoven’in Haydn’a 
bir kantat gosterdiginden -ger^i bu Haydn’in Temmuz 1792’de Bonn 
uzerinden donii§ii sirasinda da ger<;ekle§mi§ olabilir- bahseder; bahsi 
ge^en, ya II. Joseph’in cenazesi i^in yazdigi kantat (WoO 87) ya da ona 
e§lik eden, Joseph’in halefi II. Leopold’un tahta <;iki§i sirasinda yazdigi 
kantattir (WoO 88). 54 

Haydn’in bunlardan hangisini, ne zaman gordiigii bir tarafa, kendisi 
Beethoven’i gii^lii bir bi^imde te§vik edecek kadar etkilenmi§ti. Tem- 
muz 1792’de, Beethoven’in Haydn’in ogrencisi olmak iizere Viyana’ya 
gitmesi i«jin ilk diizenlemeler yapildi, Beethoven dort ay sonra bunu ger- 
<;ekle§tirecekti. Beethoven’in orijinalliginin bir gostergesi de Simrock’in 
aktardigi bir hatirada ge^er; orkestra kantati <;almaya <;ali§tigmda icra 
edemeyecekleri kadar zor oldugunu anlarrii§ti, <;iinku “biitiin figiirler 
tarn anlamiyla siradi§iydi.” 55 Guvenilir bir tanik olan Junker, orkestra- 
nin Wallersteinli Paul Anton Winneberger’in yeni bir eserinin, bunlarin 
yam sira Mozart ve Pleyel ile Romberglerin ^aldigi ikili bir kon^ertonun 
icrasim dinledikten sonra, 1791’de Bonn Hofkapelle hakkinda piriltili 
bir degerlendirme kaleme almi§ti: 

Piyanolar, forteler, rinforzandolarda* oyle bir miikemmellik -tonun yava§ yava§ 
salinarak yiikselmesi ve ardindan neredeyse hissedilmez bir bigimde olup gitmesi... 
biitiin bunlar eskiden ancak Mannheim’da duyulabilirdi... §apel mensuplari, elekto- 
riin onlara giydirttigi muhte§em iiniforma da eklenince gergekten de ho§ bir goriintii 
olu§turuyor- attin renkleriyle zengin bir bigimde bezenmi§ kirmizi . 56 

Junker bunun ardindan gen<; Beethoven’dan ozel olarak bahseder; 
onun en biiyiik piyanistlerden biri oldugunu soyler; “sevgili, iyi Bet- 
hofen (sic-«j. ]... [doga^lama icrasi esnasinda) neredeyse tiikenmez bir 

* (Italyanca) Muzikte vurgunun bazen krejendoyla ama ^ogunlukla tek bir notayla 
yiikseltilmesi- r.n. 
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fikir zenginligi, icrasinda tiimiiyle karakteristik bir ifade iislubu ve 
Salarken de biiyiik bir hakimiyet gosterdi. Bu yiizden bir sanatgnm 
biiyiikliigiine katkida bulunacak hi^bir §eyin onda eksik olmadigini 
biliyorum.” 57 

Rheinland’in, onun eyaletlerinin ve §ehirlerinin otesindeki Fransa, 
1789’dan beri yiizyilin en kanli ayaklanmalariyla <;attrdiyordu. Prenslik 
saraylarinin §oyle boyle korunakli durumdaki mensuplari bile bu altiist 
olu§un titre§imlerini hissedebiliyordu; Fransa simrina Bonn kadar yakin 
olanlarsa haydi haydi hissediyordu; 1792 ’ye gelindiginde, Fransa’nin 
devrim sonrasi ordulari Rheinland’daki §ehirlere saldirip buralari i§gal 
etmeye ba§lami§ti. 58 Ba§ka bazi Alman elektorleri gibi Max Franz da 
olabildiginde tarafsiz kalmaya <;ali§ti, felaketten miizakereyle yakayi si- 
yirabilecegini, bir §ekilde iktidarda kalmayi siirdiirecegini umut ediyor- 
du. 59 Fakat Ekim 1792’de Mainz dii§tii, Ren Nehri’nin bati yakasi Fran- 
siz birlikleri tarafindan i§gal edildi ve elektor de hizla Miinster’e ge^ti; 
Aralik 1792’den Nisan 1793’e kadar burada kaldi. Beethoven kasim 
ayinda Bonn’dan ayrildiginda, biiyiidiigii saray ^oziilme siirecindeydi. 
1793 ve 1794 yillari boyunca Fransiz ve Alman ordulari Rheinland’in 
tamaminda sava§ halindeydi, Ekim 1794’te de elektor Bonn’dan son kez 
ayrilarak rejime son verdi. O siralarda yetenekli miizik dehasi, Bonn 
yonetiminin gururu neredeyse iki yildir §ehirden uzakta bulunuyordu. 
Beethoven bir daha hi^ iiniformali bir u§ak kiligina girmedi. Mizacmin 
hizmet etmeye gosterdigi direni§in ate§iyle hayatmi bagimsiz bir sanatg 
olarak siirdiirdii, mecburiyet yiiziinden aristokrasiyle iyi gegnmek zo- 
rundaydi ama toplumda kendi kendine elde ettigi bir statiisii oldugu ign 
de biiyiik bir gurur duyuyordu. O donemde, bu tiir duygularmi bu ka- 
dar agk^a gosteren ya da bunlarla harekete ge^me giri§iminde bulunan 
ba§ka miizisyen gormek zordur. 


Waldstein’in Kehaneti 

Beethoven’in gen^lik yillarina ait hi^bir beige, gen$ Kont Waldstein’in 
Beethoven §ehirden ayrilmaya hazirlandigi siralarda, Kasim 1792’de 
miizisyenin §ahsi albiimiine yazdigi sozler kadar anlamli degildir ya da 
bu kadar sik alintilanmaz: 
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Sevgili Beethoven! Uzun zamandir iginde ukde olmu§ bir dilegi gergekle§tirmek 
uzere Viyana’ya gidiyorsun. Mozart’m yaratici ruhu hala gozbebeginin olumu igin 
yas tutup agliyor. Tiikenmek bilmez bir kaynak olan Haydn'a sigindi, fakat orayi i§gal 
etmedi; onun uzerinden bir ba§kasiyla birlik olmayi diliyor. Dur durak bilmez bir sebat 
sayesinde, Mozart'in ruhunu Haydn’in ellerinden alacaksimz . 60 

Beethoven’in albumiine yazilmi§ bu satirlar, dili ve imgelemi a^isin- 
dan one ^lkmaktadir. Diiz, fakat Klopstock ile Schiller’den alintilar- 
la bezenmi§ samimi §airane par^alar olan ba§ka ?ogu yazinin tersine, 
Waldstein’in sozleri ciddiydi ve du§iincelerle doluydu, bu yolculugu 
yalnizca bir dostun ve bir sanat^inin ayrilmasi ^er^evesine oturtmakla 
kalmiyor, aym zamanda devrinin miizik tarihini ilgilendiren bir olay ola- 
rak goriiyordu. Bu satirlarin temel noktasi, Mozart’in go^iip gitmesiy- 
di; Mozart’in oliimii Beethoven igin anne-babasindan birinin oliimun- 
den farksiz olmu§, Beethoven’in manevi ve sanatsal babasi olmii§tii; bu 
oliimle Beethoven, biyolojik babasi Johann’in acinacak varligiyla ba§ 
ba§a kalmi§ti, o da bir ay sonra oldii. 

Mozart son yillarinda Viyanali hamiler tarafindan ne kadar ihmal 
edilmi§ olursa olsun -basit bir bi^imde, toren yapilmadan defnedilme- 
sinin bazen bunun bir gostergesi oldugu dii§unulur- 35 ya§indaki olii- 
mii Viyana’da ve yava§ yava§ Avrupa miizik ^evrelerinde haddi hesabi 
tutulamayacak bir kayip olarak hissediliyordu. Dul e§i Constanze, ^ok 
sayida yere olan bor^larini odeyebilmek i^in hemen mali katkiya bag- 
li konserler diizenlemeye ba§lami§ti; sonraki birka^ yil i^inde Almanya 
ve Avusturya ^apinda Viyana’dan Prag’a, Leipzig’e ve Berlin’e miizigin 
aktigi yollardaki <;ok ^e§itli duraklarda hamilerden ciddi miktarda para 
topladi. 61 O siralarda Londra’da, oradaki ilk biiyiik ba§arisinin orta- 
larinda bulunan Haydn belagatli bir dille Mozart’in yasmi tutuyordu, 
Marianne von Genzinger’a, “Gelecek ku§aklar boyle bir yetenegi bir 
yiizyil daha gormeyecekler,” diye yazmi§ti. En iyi gazeteciler, i^lerinden 
birinin Mozart’in oliimunden heniiz on iki giin sonra dedigi gibi, “iis- 
tatlarin iistiinde bir iistadin” go^iip gitmi§ olmasina agitlar yakiyordu; 
sonraki birka^ yil, Mozart’a yonelen bir hayranlik dalgasinin ba§ladigi- 
na tanik olundu; bu hayranlik dalgasina, Mozart’in eserlerinin bir^ok 
kereler icra edilmesi e§lik etti. Bu ilgi patlamasi, kisa siire sonra yayin- 
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cilari Mozart’in gok sayida bestesini yayinlamaya, boylece dikkat gekip 
besteciyi 90 k ge§itli bigimlerde anmaya te§vik etti; buna Mozart hakkin- 
da yazilan ilk biyografiler de dahildi . 62 

Waldstein’in, Mozart’a, yenicegogiip gitmi§ bu kahramana beslenen 
hurmetin ruhunu soluyan bu yazisi, “tiikenmez” olsa da kendi gergek 
biiyiikliigiiyle degil, yalnizca Mozart’in ruhunu aktarma araci olarak go- 
riilen Haydn aleyhine haksiz yere egilip biikiilmii§tiir. Waldstein, buyuk 
bir kariyerin e§iginde olan geng Beethoven’in aldigi mirasi hak etmek 
igin 90 k gali§masi gerekecegini ama aym zamanda bu odiiliin, Haydn’in 
ogrencisi olarak taninmak degil, Mozart’in varisi olarak ortaya gikmak 
olacagini soylemektedir. Bu ozlii duyuruda Mozart’in mirasi, olasi sta- 
tiiye dair genelle§tirilmi§ bir i§aret degildir yalnizca; Waldstein ile benzer 
ba§ka hamilerin Beethoven’in Mozart’in seviyesine gikmasim, gelecekte 
miizikal bakimdan liderligi iistlenmesini beklediklerinin bir i§aretidir. 
Bu gibi handler igin Mozart’in oliimii, ciddi miizigin gelecegini krize 
sokmu§tur. Sirf ya§i yiiziinden olsa da Haydn’i boyle bir liderlik sunar- 
ken hayal edememi§lerdir; Haydn Kasim 1792’de altmi§ ya§indaydi. Bu 
yiizden, sanki manevi halefiyet igin hazirlamyormu§ gibi Beethoven’in 
gelecekte bu sifati iistlenecegi varsayimi, yiiksek bir sanat olarak miizi- 
gin kurtulu§unu garanti altina alabilirdi. 1790’larin ba§inda miiziksever 
gevrelerde, belki de onceki on yili a§kin siire zarfinda ya§anan radikal 
siyasi ve felsefi d 6 nii§iimlerin de etkisiyle yiiksek sanat geleneginin yeni 
bir lider istedigi, yeni bir miizikal gagin kahramam olabilecek, sorgulan- 
maz orijinallik ve evrenselligi yansitabilecek yeni bir ki§iligi bekledigi 
hissi hakimdi. Bu durum bize ge§itli donemler ve kiiltiirlerin miizik tari- 
hindeki birgok benzer anini hatirlatmaktadir; Verdi’den sonra Italya’da, 
Wagner ve Brahms’tan sonra Almanya’da oldugu gibi... 1990’da da Aa- 
ron Copland’in oliimiiniin hemen ardindan, saygin miizik ele§tirmeni 
Arthur Berger §oyle yazmi§ti: 

... §u suruklenmeye terk edilmiglik duygusu, yakin gegmi§in ulvi gelenegiyle son 
baglardan birinin koptugunun fark edilmesi. Ayrica bir lideri kaybetmig olma hissi... 
Onun yasini tutmakla kalmiyor, yakin gegmigin, muzikal yaraticiligin 50k hayati bir 
doneminin 50k degerli bir pargasinin hizla kayip gitmekte oldugunun daha bir farkina 
variyoruz. 63 
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Beethoven’in Viyana’ya gidip Haydn’in ^lrakligina girme yolunda 
oldugu i§iginda dii§imulecek olursa, Waldstein’in sozleri ozellikle on- 
yargili goriinmektedir. Ilk ba§taki plan Beethoven’in Haydn’la birlik- 
te <;ali§masi, sanatmi mukemmelle§tirmesiydi, sonra Bonn’a donecekti; 
Max Franz, Beethoven’in elektorliigiinim yildizi olup §ohrete kavu§aca- 
gi giinlerin hayalini kuruyordu. Ama olaylar oyle geli§ti ki Bonn sarayini 
gomen siyasi $ig, niyetlenmi§ oldugunu varsaysak bile Beethoven’in geri 
donii§ olasiliklarinm oniinii kesti. Beethoven’in ricalarina ve elektorii 
idare etme konusunda Haydn’in biraz yardimci olmasina ragmen, harci- 
rahlari teklemeye ba§ladi ve Mart 1794’te tamamen son buldu. 64 Fakat 
o siralarda Beethoven zaten Viyana’ya iyice yerle§mi§ti. 




2. Boliim 


Bonn Yillarimn Miizigi 


ilk Donemlerine Ait Klavye Miizigi 


B eethoven’in ilk donemlerdeki miizigi dogal olarak klavyedeki aki- 
cihgmdan, doga^lamaya yonelen bir icraci olarak becerisinden do- 
gup geli§ti; bunlar <;agda§larinin hayranlik duydugu yeteneklerdi. Ilk 
Sabalari, solo klavye varyasyonlari ve sonatlari, 1782 tarihli “Dressier” 
Varyasyonlari’yla ba§lar; bu varyasyonlar o yil Beethoven on ya§inday- 
mi§ gibi gosterilerek basilmi§ti. Bunlara, lied* bestecisi olan Neefe gozeti- 
minde Alman §iirini §arkiya dokmek gibi birka^ ^ocukluk giri§imi de ek- 
lendi . 1 Beethoven on bir ve yirmi bir ya§lari arasinda toplam yirmi §arki 
yazdi, ilkleri arasinda Schilderung eines Madchens [Bir Kizin Tasviri] ve 
An einen Sdugling' in [Bir Bebege] yer aldigi bu §arkilarin neredeyse hepsi 
sanattan yoksun ve onemsizdi . 2 Bu §arkilarin ikincisinde, kisa major-mi- 
nor kari§iminda hafif bir orijinallik vardir, fakat her ikisi de donemin Al- 
man lied,' inin sevimli, diiz duygusalligini yansitir. 1787 civarinda yazilmi§ 
Trinklied [I^ki §arkisi] ve Elegie auf den Tod eines Pudels [Bir Kani§in 
Oliimiine Agit] iddialariyla daha kenarda kalan eserlerdir. 

1782 tarihli “Dressier” Varyasyonlari’nda (WoO 63) Beethoven basit, 
$aba isteyen Do Minor bir mar§i, nota degerlerinin sag, kimi zaman da 
sol elde azaldigi dokuz varyasyondan ge^irir; bu varyasyonlarin hepsi de 
temanin temel konturunu ve armonik oriintiisiinii ah§ildik bigmlerde, 
gosteri§li bir §ekilde izlemektedir. Sonraki eserleri ol^iit almdiginda ka^i- 
nilmaz olarak ilkel ka^an “Dressier” Varyasyonlari, on bir ya§indaki bir 
^ocuk i^in epeyce etkileyicidir; fakat bu ^ocugun sonraki sekiz yil boyun- 
ca bu janr i^inde, mesela 90 k daha cilalanmi§ bir eser olan 1790 tarihli 
“Righini” Varyasyonlari’nda dahiyane birgii^ geli§tirecegini pek dii§iin- 


Bir §iir iizerinc yazilmij, genellikle piyano e§liginde soylenen jarki- r.n. 
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Mannheim’da 1782’de basilan “Dressier” Varyasyonlari’nin (WoO 63) kapak 
sayfasi. Piyano i<;in yazilmi; varyasyonlar o siralar on bir yajindaki 
Beethoven’in ilk basili muzik eseridir. (Oniversite Kiituphanesi, Cenevre, 

A. Mooser koleksiyonu) 

diirememektedir. Fakat §a§irtici olan §ey, Beethoven’in yirmi yili a§kin bir 
sure sonra 1 803’te, olgunlugunun patladigi donemde, Eroica Senfonisi’ne 
tam anlamiyla ba§layacagi siralarda “Dressier” Varyasyonlari’nin kendi- 
si ya da ba§ka biri tarafindan yapilmi§ hafif diizeltmelerle yeni bir basi- 
minin yapilmasini kabul etmi§ olmasidir. 3 Bu giri§im, Beethoven’in bir 
vnvinridan iicret alabilmek icin eski. bazen de onemsiz cahsmalarimn 
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yayinlanmasi firsatindan yararlanmakta omiir boyu siirecek beceriksizli- 
ginin ilk i§aretlerinden biridir. 1803’te, olgun yaraticilikta ustala§manin 
yeni bir evresine girdigi bir donemde, bir bested olarak ^ocukken kari- 
yerini ba§latmi§ olan bu kii^iik eserin yeniden ortaya <;ikmasini sessizce 
kabul ederek, bu ge$i§ donemine bir i§aret koymu§ olmasi olasiligi da 
akla gelmektedir. Yeniden basimda Dressier ismi gkarilmi§, fakat eserin 
on ya§indaki Beethoven tarafindan yazildigi yoniindeki 1782 tarihli kur- 
gu tekrarlanmi§tir! 

“Dressier” Varyasyonlari’nm ardindan, Beethoven’in klavye sona- 
ti yazmaya benzer ilk ^abalari 1782-83 doneminde bestelenmi§, Max 
Friedrich’e ithaf edilip §ik bir bi^imde siislenerek basilmi§ “Elektor” 
Sonatlari’ydi (WoO 47); ba§hkta gururlu bir ifadeyle sonatlarin “on bir 
ya§indaki Ludwig van Beethoven’in” eseri oldugu belirtiliyordu. 4 Carl 
Philipp Emmanuel Bach’in son donem sonat iislubunun, 1760’lar ve 
1770’lerde gens Mozart’in da dahil oldugu besteciler giiruhunun orta- 
ya doktiigii daha hafif klavye sonati literatiiriinden tiiremi§ unsurlarla 
kari§tigim yansitan bu kii^iik eserlerin bir yerlerinde yine Neefe’nin par- 
magi oldugu belliydi. Kisa, geli§memi§, stereotip figiirlerle dolu olsa- 
lar da bu iis kii^iik eser, heniiz ergenlige ermemi§ Beethoven’in bir^ok 
yeti§kin profesyonel kadar yetkin bir bi^imde tutarli deyimler ve kisa 
paragraflar sikarabilecegini gostermektedir. Ilk hareketler, kii^iik ol^ekli 
sonat formunda miikemmel derecede yetkindir; burada ba§lica miizikal 
temanin belirdigi serimin ilk temasi, kii^iik geli§me boliimunim ba§lan- 
gicinda yeniden belirir ve kisaltilmi§ bir tekrara yol a^ar. Yava§ hare- 
ketler, basit ifadeler, kontrastlar ve tekrarlar bi^imindedir, bu formiil 
iizerinde hafif bazi ^e§itlemeler yapilmi§tir; finaller o siralarda ge^erli 
olan olagan rondo* bi^imindedir. Zaman zaman §a§irtici boliimler belir- 
mektedir; bazen bir ciimlenin d6nii§iinde bazen de motifsel kisa i§leme- 
lerde. Beethoven’in ba§hca melodilerden birini §ekillendirme becerisine 
gelince: Mi Bemol Major 2 numarah sonatin 6/8’lik Rondo Vivace’si- 
nin a<jih§i, o donemin 6/8’lik bir^ok rondo temasiyla, Mozart’in dort 
yil sonra Haziran 1786’da, kariyerinin zirvesinde oldugu bir donemde 
yazdigi dordiincii Korno Kon^ertosu’nun finaliyle (*W 1) bile benzerlik 
gostermektedir. 


Temel miizik ciimlesinin birden gok yinelendigi dans bigimi- r.n. 
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“Bu Pasaj Mozart’tan (^alinmi§” 

O yillarin en iddiali iiriinleri a^ik arayla Piyano ve Yayli (^algilar i^in 
yazilmi§ ii$ kuartetti (WoO 36), bu eserler ancak Beethoven’in oliimiin- 
den sonra yayinlandi ve aralarinda Ferdinand Ries’in de bulundugu bil- 
gili gozlemcileri bile o kadar §a§irtti ki bunlarin hepsini Beethoven’in, 
hem de daha on dort ya§indayken yazmi§ oldugundan ku§kulandilar . 5 
Talihe bakin ki bugiine kadar gelmi§ imzali bir elyazmasi bunlarin sahici 
oldugunu gostermektedir. Hareket planlarinin ii<; eserde de farklila§ma- 
si, grubun tamaminin ardinda llimli bir kavramsal plan oldugunu akla 
getirmektedir; on dort ya§indaki bir ^ocuga gore kesinlikle bir ilerleme 
egilimine i§aret etmektedir bu . 6 Eserlerin ii$ hareketten olu§an plani, 
on sekizinci yiizyil sonunda klavye sonatlari ve klavyeli oda miiziginde 
yaygin olan pratige uygundur. 

Bu eserlerdeki sinirliliklara ragmen her yerde, her §eyden once de 
melodik bakimdan goriilen yenilik^ilikte ve tek tek hareketlerin daha 
geni§ kapsamli planlarinda dikkat gekici yonler kar§imiza gkmaktadir. 
Kii^iik besteci, etkili tematik fikirler geli§tirme konusunda §a§irtici bir 
beceri ve vaktinden evvel geli§mi§ bir oranti duygusu gostermektedir. 
Burada ilk kez patlak veren bu bile§im, daha sonra 90 k daha olgun ve 
geli§mi§ baglamlarda Beethoven’in en kuvvetli yonlerinden biri haline 
gelmi§tir. 1783’teki kii^iik piyano sonatlarindan ileri dogru atilmi§ bii- 
yiik bir adim, bu toplu eserlerin yapimlarinda olgunluk i§aretleri gos- 
termeleridir . 7 Genjekten de Beethoven bu eserleri diiz piyano sonatlari 
olarak yazmi§ olsaydi zayifliklan o kadar belirgin olmazdi, ^iinkii eser- 
lerdeki hatalar biiyiik ol^iide yaylilarin yaziminda ve bestecinin piyano 
ile yaylilan etkili, sanatsal bir iislupla birle§tirme becerisi gosterememi§ 
olmasinda yatmaktadir. Fakat eserlerin giicii kusurlarim a§maktadir. 
Dogrudan Mozart’a, her §eyden de ote Mozart’in bazi keman sonatla- 
rina bonjlu olduklari i^in degil, tarn da bu yiizden one ^lkmaktadirlar. 
Hayal giicii ve kontrol bakimindan Mozart’in bulundugu seviyenin 90 k 
daha a§agisinda yer alsalar da Mozart’in usullerini kola^an edip onlari 
taklit etmeye <;ali§an, ba§langi<j seviyesindeki bir dahinin sesini ta§imak- 
tadirlar . 8 Dolayisiyla Do Major Piyano Kuarteti a^ik^a Mozart’in Do 
Major Keman Sonati K. 196’sim, Mi Bemol Major Piyano Kuarteti de 
yine Mozart’in Sol Major Keman Sonati K. 379’unu model almi§tir. Bu 
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Wolfgang Amadeus Mozart; kayinbiraderi Joseph Lange’in yaptigi, 
tamamlanmamij bir portre. (Mozart-Haus, Salzburg) 


baglantilar yalnizca eserlerin geni§ kapsamli hareket planlarinda degil, 
anahtar, hareket tipi ve tempo setpmlerinde, bir ol^iide tematik malzeme 
ve armonik planlamada da ortaya ^lkmaktadir. 

Bu piyano kuartetleri, gen<; Beethoven’in Mozart’a dayandiginin ilk 
ve en a<;ik ornekleridir. Beethoven’in ilk sanatsal olgunluk donemine 
girdigi sonraki on yil boyunca saglam bir <;apa gibi duran Mozart’la 
ili§kisinin ba§langicina i§aret ederler. Mozart’in bir zamanlar baba- 
sina “miizige battim” dedigi gibi, Beethoven da Mozart’a batmi§tir. 
Beethoven’in yeni fikirler icat etmesi, bazen kendi kendine yazdigi 
§eyin kendisine mi ait oldugunu yoksa Mozart’in bir eserinde mi du- 
yup gordiigunii, yoksa kismen ikisini de mi yaptigini sormasiyla ba§- 
lami§tir. Elbette ki Haydn’in onemi, eserlerinin Bonn’da bulunabilirligi 
dikkate alindiginda, Beethoven’in 1780’lerde etkilendigi tek kaynak 
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Beethoven’in 1790 yili civarinda bir eskiz yapragina “Bu pasaj tiimuyle Mozart’in Do’daki 
senfonisinden ^alinti, alti sekizlik Andante’nin...” (not burada kesilmektedir) notuyla birlikte 
karaladigi bir miizikal pasaj; ajagiya pasaji yeniden yazip “Beethoven’in kendi versiyonu” 
notunu du 5 mu$tiir. (British Library, Londra) 


Pasajin transknpsiyonu. (Kaynak: The “Kafka” Sketchbook, yay. haz. Joseph Kerman, 

| Londra, 1967], 2: 228) 
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Mozart degildi, fakat o donemde Mozart etkilendigi ba§lica kaynakti. 
Beethoven’in Ekim 1790 civarina ait bir eskiz yapragina 6/8’lik ol^iiyle 
kisa bir Do Minor pasajini iki ki§ilik piyano ol^egiyle yazmasi, ardin- 
dan satirlarin arasina bu kii^uk deyi§le ilgili olarak §u sozleri karala- 
masi bir tesadiif degildi: “Bu pasaj tiimuyle Mozart’in Do’daki senfoni- 
sinden ^alinti, alti sekizlik Andante’nin...” (Not burada kesilmektedir.) 
Daha sonra Beethoven bu pasaji aym eskiz yapragina hemen alt kisma 
bir kere daha, biraz farkli bir bi^imde yazmi§, “bizzat Beethoven” diye 
imzalami§tir. 9 Alintiladigini du§iindugu pasajin izi Mozart’in bildigimiz 
hi^bir senfonisinde bulunamami§tir. (“Linz” Senfonisi’nin yava§ hare- 
ketine biraz benzemektedir ama yalnizca biraz benzemektedir.) Fakat 
Beethoven’in besteleme eylemi sirasinda, farkinda olmaksizin Mozart’i 
intihal ettigini, ke§fettigini ya da ke§fettigini dii§undugunu, sonra hizla 
diizeltmeler yapip bagimsizligmi ilan ettigini, ardindan kendi kendine 
bu konuda ironik bir not dii§tugiinu gostermektedir. Miizikal Tanrisi 
ve sanatsal babasi Mozart’la ilgili tedirginligini hi^bir §ey bundan daha 
iyi ortaya koyamaz; onun miizigini o kadar iyi biliyor, zihninde o kadar 
a^ik^a duyuyordu ki kendi sesini bulabilmek i$in Mozart’in yollarini 
a§masi gerektigini hissetmi§ti. 

Anton Reicha, her haliikarda ku§kulandigimiz bir §eyi, Beethoven’in 
Bonn orkestrasiyla birlikte Mozart’in piyano kon^ertolarini ^aldigini 
dogrulamaktadir. Aym zamanda, o siralar ayrilmaz yolda§lar olarak, 
Beethoven’la Mozart’in Idomeneo ' sundan bir arya (Elektra’nin tutkulu 
Re Minor aryasi) dinledikten sonra, haftalar boyunca gece giindiiz bun- 
dan ba§ka bir §ey konu§madiklarini aktarmaktadir. 10 Unutmamaliyiz ki 
1790’da Mozart hala hayattaydi, Cost fan tutte ' yi daha yeni tamamla- 
mi§, Sihirli Flut'd heniiz yazmami§ti ve o tarihte, kendisinin ve herkesin 
bildigi kadariyla oniinde iiretken yillar uzaniyordu. Beethoven o kii^uk 
Do Minor pasaji yazdigi sirada, Bonn’dan ayrilip Viyana’da iistatla qa- 
li§maya gitmeye hazirlaniyordu. 

Bu “hirsizlik korkusu” miinferit bir vaka da degildir. Beethoven yak- 
la§ik on 119 yil sonra, 1803-1 804’te Eroica Senfonisi iizerinde 9ali§irken, 
kendini Mozart’in Si Bemol Major Piyano Kon^ertosu K. 595’in final 
bolumuniin ana temasini istemeden alintilarken yakalami§ti; ger^i bu 
aktariminda temayi orijinal anahtari ve ol^iisiinde degil, Eroica'n in ilk 
hareketinin anahtari ve ol^iisunde yazmi§ti. 
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Beethoven’in Mozart’la uzun siireli ili§kisi birka^ evreden ge^mi^tir. 
Once Beethoven’in §ekillendigi bu ilk yillara damgasini vuran bir “tak- 
lit” evresiyle ba§lami§tir. Sonra bestecinin 1792 ve 1802 yillan arasin- 
daki ilk Viyana doneminde hizla geli§en olgunla§ma yillarinda kendini 
gosteren bir “kendine mal etme” evresi gelmi§tir; bu donemde bireyselli- 
gini ger^ekten yogun olarak ortaya koyan sanatgmn bellegi, Mozartvari 
eserlere ve ilerleme tarzlarina kilitlenip kalmi§tir. Bu ilk Viyana done- 
minin ba§hca orneklerinden biri, biraz yanli§ anla§ilmi§ olsa da Opus 
18 No. 5 La Major Yayli Kuarteti’dir; bu eser genellikle Mozart’in K. 
464 La Major Kuarteti’yle ili§kisi iizerinden betimlenir . 12 Daha sonraki 
orta donemde, ba§ka orneklerde Beethoven’in zaman zaman Mozartva- 
ri modellere dondiigii goriilmektedir. Opus 59 No. 3 Do Major Kuartet 
gibi bazi eserlerde klasik i§leyi§e geri donii§ olarak nitelenen boliimler, 
Mozart’tan gelen dokunu§larla a^iklanabilir. Bu kuartet ilk hareketinin 
ilerleyi§i ve deyimlerdeki bazi donii§ler bakimindan Mozart’a 90 k §ey 
bonjludur; hepsinden de fazla Mozart’in K. 465 Do Major “Dissonant” 
Kuarteti’ne uzanmaktadir, yine de hataya dii§meye yer vermez bir bi^im- 
de her yoniiyle Beethoven’in iislubunu ta§ir . 13 Beethoven’in geli§iminin 
temel bir yoniiniin, Haydn’in ve Mozart’in damgasini ta§iyan estetik 
modellere, hatta miizikal fikirlere geri doniip bunlari ince ince i§leyip 
donii§turme becerisinde yattigmi daha sonra gorecegiz. Beethoven bunu 
yaparken tek bir yol izlemiyor, hepsi de sonunda kendisini a^ik^a bu iki 
temel isimden birine ya da digerine ula§tiran bir^ok yone dagildigina 
dair siirekli emareler gosteriyordu. Sonraki yillarda daha da uzaklara, 
Handel ve Bach’a uzandi. Fakat o zaman bile Haydn ile Mozart’a omiir 
boyu siiren bagliligini terk etmeyip oziimseme gikunii yeni bi^imlerde 
ve daha derin baglamlarda geni§letti. 

Beethoven hirsli oldugu, fakat temelinin o kadar saglam olmadigi 
alanlarda bile -hepsinden de once opera- <;agda§lari arasindan, kendile- 
rinden bir §eyler ogrenebilecegi pek az ki§iyle dogrudan rekabet etmeye 
<;ali§ti; Cherubini gibi ornegin. Beethoven’in olgunluga ula§irken izle- 
digi yollar, <jogu biyografi yazarinin teslim etmeye egilimli oldugundan 
90 k daha geni§ kapsamli bir etki yelpazesini kucaklar. Modellerle ilgili 
olarak bu geni§ kapsamli yakla§imin ilk i§areti, bu kii^iik piyano kuar- 
tetlerinde zaten ortaya konmu§tu. Bu eserler, on yil sonra Beethoven’in 
opus numarasiyla yayinlanmi§ ilk eserleri i^in bunlardan fikir alabilece- 




Re Major Piyano Kuarteti’nin (WoO 36 No. 2) 1785 tar'hli orijinal versiyonu, ikinci hareketin 
sonu ve finalin bajlangici goruliiyor. (Staatsbibliothek, Berlin) 


gi kadar iyiydi; Opus 1 piyano triolari, dahasi Opus 2 piyano sonatlari. 
Aradaki baglantilar §unlardir: 

1. Mi Bemol Major Piyano Kuarteti’nden dokuz ol^eklik bir pa- 

saj tiimuyle alinip Opus 1 No. 3 Do Minor Piyano Triosu’nda, 

benzer bir bi^imde durgularla ilerleyen bir durumda kulland- 
14 

mi§tir. 

2. Do Major Piyano Kuarteti’nin ilk hareketinden tematik malze- 
me, Opus 2 No. 3 Do Major Piyano Sonati’nin ilk hareketinde, 
serimdeki miizikal fikirlerin siralamasinda bir degi§iklige gidi- 
lerek kullanilmi§tir. Esas onemli nokta, Beethoven’in 14 ya§in- 
dayken besteledigi onceki par^ada, 1794-95’te bestelenmi§ daha 
geli§mi§ piyano sonatini kurtarmayi ba§arabilecek bu Sol Minor 
tema kadar iyi kurulmu§ bir “patetik” tema bulmayi ba§armi§ 
olmasidir. 15 
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3. Do Major Piyano Kuarteti’nin ikinci hareketinin tamami, Fa Ma- 
jor con espressione, [“hissederek”- r.] Opus 2 No. 1 Fa Minor Pi- 
yano Sonati’nin daha siki ve yogun Adagio bolumiinim kaynagi 
olmu§tur. Beethoven 1785’te iyi tematik malzemeyi basit §ematik 
terimlerle i§lemi§tir. On yil sonra 1795’te, kendini gostermi§ gen$ 
bir iistat olarak aym malzemeyi alip ondan §airane, ifade giicii 
yiiksek, daha onceki eserinin tiimiiyle yoksun oldugu dramatik 
bir gerilimle dolu, yava§ bir hareket £ikarmi§tir. 

Bu piyano kuartetlerinden bir hareketi erken ya§lardaki bir orijinal- 
ligin i§areti olarak alabilmek i^in, (WoO 36) No. 1 Mi Bemol Major 
Kuartet’in Allegro hareketinden oteye gitmemize gerek yok. Oncelikle, 
hareket noktada bir anahtar olan Mi Bemol Minor’dedir; o donemde 
nadiren kullamlan bu anahtar, alti bemoliiyle yayli ^algi icracilari i^in 
ozellikle zor bir anahtardir. 16 Bu kuartetin a<;ili§mdaki tematik malze- 
me, deyim yapisi bakimindan tuhaf bir e§itsizlik gosterir, vurgularda- 
ki degi§iklik de ^arpicidir ("'W 2). Alti ol^eklik deyim -dogrudan, yo- 
gun ve asimetrik- Beethoven’in Mozart’tan almi§ olabilecegi bir a^ili§ 
temasmin ilk orneklerinden biridir. Ayrica “Mannheim roketi” olarak 
andabilecek §eyin, minor ii^lii akor tonlariyla, yani 1 -3-5-1 -3 §eklinde 
yiikselen bir temanin da ornegi olarak goriilebilir. Mozart bu formulii 
1782 tarihli K. 406 Do Minor Uflemeli Okteti’nin, son Do Minor Piya- 
no Sonati’nin, ayrica Sol Minor Senfonisi’nin ba§langicinda kullanmi§ti; 
Beethoven’in gayet iyi bildigi, hatta Be§inci Senfoni’nin Scherzo bolii- 
miinde* aym yiikseli§i kullamrken yazdigi bir formiildii bu. Beethoven 
ilk donemlerine ait, damgasi haline gelmi§ bu Mi Bemol Minor temayi, 
1787-88 doneminde taslaklarmi hazirladigi Do Minor bir senfoninin 
a<pli§inda da kullanmi§ti; bestecinin “Do Minor ruh halini” haber veren 
ve onu Mozart’a baglayan §a§irtici bir taslaktir bu. 17 Mozart’in ruhu bu 
eserlerde kendine bir yer bulmu§tu. 


Besteleme ve Eskizler 

Ikinci bir Bonn donemi du§iincesi esasen Beethoven’in Nisan 1787’de 
Viyana’da Mozart’la bulu§ma $abasi ignde olmasindan kaynaklanir; 


(ltalyanca) §akali, niikteli par?a. Senfoni ya da sonatlarm ii^iincu holiimu- r.n. 
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kendimizden emin olarak tarihlendirebildigimiz besteleri de onun daha 
geni§ alanlarda yeni zorluklar aradigmi gostermektedir. Ba§lica eserleri 
yine klavye varyasyonlari, klavye oda miizigi (ozellikle de ilk piyano 
triolari), yayh ^algilar ya da iiflemeli ^algilar i^in yazdigi ba§ka bazi 
oda miizikleri ve iki kantat olmu§tur. Klavye triolarindan biri iiflemeli 
^algilar ve piyano i^indir, yayh ^algilar ve piyano i^in olan digeri (WoO 
38) ise Opus 1 triolarina girebilecek, fakat girmi§ olan ii^ii kadar fark 
edilmemi§ ii^ hareketli bir eserdir. 

Beethoven’in bu donemdeki enstriimantal <;ali§malari arasinda tek 
ilerici eseri, Bolognali gezgin bir besteci olan Vincenzo Righini’nin 
“Venni amore” adli kisa aryasi iizerine yazilmi§ yirmi dort varyasyon- 
dur; Righini meslegini Almanya’da ilerletmi§, 1788’de Bonn’a gelmi§, 
1790’da II. Leopold’un ta^ giyme toreni i«jin yapilmi§ bir besteye kat- 
kida bulunmu§tu. Boylece geng Beethoven bu varyasyonlari bestelemi§ 
olmakla, mevcut yerle§ik diizene tipik ba§kaldirilarindan biri olarak 
goriilebilecek bir bi^imde, taninmak i«jin dogrudan ve dolayli olarak 
Righini’yle rekabet ediyordu. Beethoven biiyiikliik ve kapsam bakimin- 
dan onceki kiimeleri a§an bu eserleri 1802’de yenileyecek kadar dii§iin- 
mii§tii. Varyasyonlar icracimn ciddi bir v'lrtiiozliik ortaya koymasmi, 
basit temayi goriiniirde llimli ohjekteki imkanlarimn otesinde geli§tir- 
mesini ve ger^ek bir yetenek gostermesini gerektiriyordu. Temada gizli 
olan imkanlar burada “Dressier” Varyasyonlari’nm 90 k otesine ge^en 
bir hayal giicii ve ozgiirliikle geli§tirilir; tempodaki, makam ve karakter- 
deki degi§iklikler, etkileyici bir beceriyle ele ahnmi§tir. 24 varyasyonun 
biti§i, 90 k daha sonralari bestelenecek olan Lebewohl Sonati’m haber 
veren bir “elveda” etkisi bile yaratir. Daha ^arpici bazi efektler esere 
1791 ile 1802 arasinda yapilmi§ bir revizyonda eklenmi§ olabilirse de 
bugiin kayip olan ilk basimda da 24 varyasyon bulundugundan eminiz; 
bu yiizden bu basimin 1 802 versiyonu kadar incelikli ve geli§mi§ olmasi 
ihtimali vardir. Beethoven bu varyasyonlari Bonn saray miizisyenleriy- 
le birlikte Mergentheim’da bulundugu sirada, 1791’de, iinlii piyanist 
Abbe Sterkel i^in <;almi§tir. Sterkel’in teknik a^isindan kar§isina ^ikar- 
digi meydan okumayi kabul etmekle kalmami§, onun klavyedeki hassas 
iislubunu kasten taklit ederek onunla oynami§tir da. Wegeler’in dile 
getirdigi gibi, “onun i^in bir ba§kasinm ^alma stilini taklit etmek bu 
kadar kolaydi .” 18 
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Beethoven orkestra ile birlikte solo fliit, fagot ve piyanoforte i$in beste- 
lenmi§, ilgin^ bir bigmde macerali olan “Romans kantabili”ni (Hess 13) 
yazmaya 1786 ya da 87’de ba§lami§ti, fakat iimit vaat edici bir ba§langi- 
cin ardindan bu eseri bir kenara birakti. 19 Hiiziinlii Mi Minor anahtanni 
se^erek, orkestra ile birlikte iki iiflemeli ^algi ve piyano i^in -bu bir daha 
hi$ kullanmayacagi bir bile§imdi- bir tiir concertante kurarak tamamla- 
mi§ olsaydi eger bu eserin onemli bir eser olacagini gosterecek kadar ileri 
gitmi§ olurdu. Bu eseri tamamlamami§ olmasi, bu a§amada ii<; tane solo 
enstriiman ign yazdmi§ eser bir tarafa, tarn anlamiyla bir kon^ertoyu 
ya da kon^erto benzeri eseri tamamlama ve ba§langiga kullandigi Mo- 
zartvari fikirleri yeterince geli§tirme becerisine heniiz sahip olmadigim 
dii§iindiiriir. Birka^ yil once 1784’te, Mi Bemol piyano kon^ertosunda 
(WoO 4) u^mayi denemi§ti, birka^ yil sonra da Do Major keman kon^er- 
tosunun ilk hareketinde tam bir orkestral ve solo serim yapacakti. Fakat 
bu ilk keman kon^ertosu, tipki Romans gibi, bitirilmeden kalmi§tir. 20 

Daha geni§ anlamda onemli olan nokta, Beethoven’in 1780’lerin 
ikinci yarisinda miizikle doldurmaya ba§ladigi, 1790’larm sonlarinda 
ciltli defterler kullanmaya ba§layincaya dek istifledigi eskiz yaprakla- 
ridir. 124 sayfalik ciddi bir koleksiyon olarak geriye kalan bu tek ve 
gft yapraklar, daha sonralari Johann Nepomuk Kafka adli Viyanah bir 
koleksiyoncu ve miizisyenin eline gesmi§, o da bunlari 1875’te British 
Museum’a satmi§tir. 21 Bu deste birka^ elyazmasi eserden, ba§kalarmin 
eserlerinin birka^ kopyasindan (Handel ve Mozart) ve biiyiik bir eskiz 
demetinden olu§ur: Miizikal fikirlerden olu§an kii^iik par^alar, Romans 
gibi tamamlanmami§ govdeler, egzersizler, bazi §ifahi notlar ve envai 
$e§it karalama. Bunlar Beethoven’in ilk yillardaki atolyesine ve profes- 
yonel kimligini besleyen miizikal malzeme hamuruna bir pencere a^ar; 
bir besteci, piyanist ve doga^lamaci olarak heveslerini yansitir. Bu port- 
foy aym donemden ba§ka bazi yaprak desteleriyle de baglantilar i^erir, 
fakat kendi ba§ina ele ahndigmda Beethoven’in hareketler ve koskoca 
eserler ign fikirleri kariyerinin ba§langicindan beri planlayip i§ledigini, 
ilk donemlerine ait birbiriyle ilgisiz bu miizikal yapraklari omrii boyun- 
ca, nota defterleriyle birlikte tagdigmi gosterir. Sonu^ta elimizde, hem 
Bonn’da yazdiklari hem de Viyana’da ilk ydlarinda besteledigi daha 
onemli birka^ eser -opus numaralilar- dahil olmak iizere, ilk donemleri- 
ne ait birka^ eserinin taslak niteliginde beste malzemesi bulunmaktadir. 
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“Kafka” belgelerinin ^arpici yonlerinden biri, tek tek yapraklar iize- 
rine, asil besteler i^in geli§tirdigi ba§ka miizikal fikirler arasina, siki§tira- 
bildigi her yere yazdigi “egzersizler,” yani karalamalardir. Malzemenin 
tamamimn modern bir basiminin yakla§ik 90 sayfasini kaplayan bu eg- 
zersizler, iki ya da iis ol^ekle 20 ol^ek arasinda degi§en bir yelpazededir. 
Hep klavyede iki el i^in yazilmi§tir, hemen hemen hi^birinin izi dogru- 
dan bestecinin sonatlari, klavyeli oda miizigi eserleri ya da tamamlanmi§ 
ba§ka bestelerinde bulunmamaktadir, ger^i bunlar siklikla bestecinin pi- 
yano eserleri i^in ihtiyas duydugu figiirasyon oriintiilerinin bazilarina 
benzemektedir. 22 Bunlar, beste ya da doga^lama yaparken -bu ikisi ne o 
zaman ne de Beethoven’in yaratici ya§aminda herhangi bir zaman birbi- 
rinden tarn olarak ayrilmi§ti- kullanabilecegi klavye yazimi i^in bir fikir 
cephaneligi olu§turuyordu; Beethoven da muhtemelen bunlari hafizasi- 
na yerle§tirmek ve inceleyebilecegi, iizerinde q:ali§abilecegi, klavyeli eser- 
lerinde siireklilik ve kontrast ara^larim ^er^evelerken harekete ge^irici 
bir etken olarak ba§vurabilecegi, yaziya d6kiilmu§ bir yigin yaratmak 
ign kaleme almi§ti. 


Iki Imparator i^in Yazilmi§ Kantatlar 

Iki kantat, Bonn yillarmin zirve noktasi olarak kar§imiza sikmaktadir. 
Bu kantatlar gens Beethoven’in solo sesler, koro ve orkestra i^in yazilmi§ 
eserlerde gii^lii bir retorige ula§ma sabasinda oldugunu gostermekle kal- 
maz, gens ve hirsli Bonnlu bestecinin, agirligi olan ciddi eserlerle yeter- 
lilik belgesini ortaya koyarak kendi himaye edici kraliyet ve aristokrasi 
Sevrelerinde tanmmak i^in giri§tigi ortulii bir hamleye de tekabul eder. 
Joseph i^in yazilmi§ kantat, Fidelio ’ nun ilk versiyonu olan 1805 tarihli 
Leonore’daki onemli unsurlarin habercisidir. Ah§ap iiflemeli salgilarin 
hakim oldugu orkestral ses dolgunluguyla yer degi§tiren, uzatilan armo- 
nilerin destekledigi “Oliim! Oliim!” sozleriyle kantati a^an trajik koral 
patlama ozellikle anlamlidir; Florestan’in zindan sahnesinin habercisi- 
dir. Soprano arya “Da stiegen die Menschen ans Licht”in [Boylece insa- 
noglu i§iga ula§ir] akici melodisi, Leonore ' da Leonore’un kendisinin ve 
Florestan’in iyi kalpli Don Fernando tarafindan kurtarih§im kutladigi 
soylu kapam§ melodisi olarak geri doner (*W 3). Beethoven bu alinti- 
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lamayla II. Joseph’i - Sihirli Fliit ' teki Sarastro gibi- operanin sonunda 
beraberinde ozgiirliik ve a§k getiren, operaya ozgii baba figiiriine bagla- 
yabilmi§tir. Ayrica hem kantata hem de operaya miikemmelen uyan, <;ok 
giizel yontulmu§ bir melodiyi de yeniden ortaya <;ikarabilmi§tir. 

Leopold kantati bu kadar heybetli olmasa da ifade giicii yiiksek 
“Stiirzet nieder, Millionen” [“Secde edin milyonlar”] korosuna sahiptir; 
bu koro “Stiirzet nieder, Millionen?” [“Ah milyonlar, secde etmiyor mu- 
sunuz?”) sorusuyla kantati metin olarak Schiller’in “Ne§eye Ovgii”su ve 
Dokuzuncu Senfoni’yle ili§kilendirmektedir. Daha da onemlisi, Leopold 
kantati Joseph kantatindaki trajedinin olumlu, iyimser bir muadilidir; 
daha ilk yillarinda, Beethoven’in daha sonraki donemlerde birbirine 
kar§it bu iki ifade alanim aym tiirde verecegi birbirini izleyen eserlerde 
kullanarak kontrast olu§turma bi^imini haber vermektedir. Omrii bo- 
yunca bu eserleri yayinlamadigi ya da icra etmedigi i^in, 1884’e kadar 
bilinmeden kalmi§lardir; 1884’te ele§tirmen Eduard Hanslick bu eser- 
lerden §evkle bahsetmi§tir. Bunun sonucu, Brahms’in hayret dolu bir 
hayranlikla kaleme aldigi, Joseph kantatindan “tepeden tirnaga Beetho- 
ven” diye bahsettigi mektubu olmu§tur. Brahms bu eserle kar§ila§tigin- 
da onun “soylu ruhundan...hissinden ve hayal giiciinden, belki de kimi 
zaman §iddetli bir bi^imde ifade edildigi soylenebilecek yogunlugundan, 
ayrica akorlarin ge<;i§inden ve okunu§tan, di§ta kalan iki boliimde de 
bestecinin daha sonraki <;ali§malarmdan gozleyebilecegimiz ve bu eser- 
lerle ili§kilendirebilecegimiz unsurlardan” derinden etkilenmi§ti. 23 
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B eethoven 2 Kasim 1792 giinii, sabahin erken saatlerinde Bonn’dan 
atli bir arabayla ayrilarak Viyana’ya dogru yola koyuldu. Seyahatini 
boliimlere ayirmi§ti; Ehrenbreitstein’da Ren Nehri’nin geglmesi, ertesi 
sabah Frankfurt’a varilmasi, daha sonra Tuna kiyisindan Nuremberg, 
Regensburg, Passau ve Linz iizerinden Viyana’ya varan uzun yolda kat- 
lanacagi yakla§ik bir hafta. 1 Sava§larin ve askeri harekatlarin araliksiz 
devam ettigi o yillarda yolcular tehlikelerle kar§i kar§iyaydi; devrimci 
Fransa’nm ordulari, Rheinland’a yigilmi§ Avusturya birlikleriyle sava§i- 
yordu ve siyasi ko§ullarin giderek kotule§rrfesi Avrupa’yi isyana siiriik- 
liiyordu. 2 Beethoven giinliigiinde “§eytan gibi siirerek, vurulma riskine 
ragmen Hessen ordusunun i^inden bizi ge^irdigi i^in” siiriiciiye kii^iik 
bir taler” bah§i§ verdigini anlatir. Beethoven’in Rheinland’dan ayrilip 
Viyana’ya yerle§mek i^in saglam ki§isel gerek^eleri olsa da yolculugu 
aym zamanda, Fransiz ordularmin Rheinland’i i§gal ve ilhak etmesinin 
an meselesi gibi goriindiigu bir donemde, emniyetli bir yere dogru hare- 
ket etmesi anlamina gelmektedir. 

Siyasi durum ciddiydi. Eyliil 1792’de yeni Fransiz anayasa konvansi- 
yonu monar§iyi lagvetmi§, Fransa’da cumhuriyet ilan etmi§ti. Fransizlar, 
diinya yeni bir donemin ba§ladigim anlasin diye, 22 Eyliil 1 792’yi 1. 
Yil’in ilk giinii olarak ilan eden yeni bir takvim kullanmaya hazirlani- 
yordu. Krai XVI. Louis rehin tutuluyor, devrimci vekiller onu ne yapa- 
caklarim gorii§iiyordu. Aralik ayinda, krai aleyhindeki su^lama okundu 
ve Ocak 1793’te de vekiller kralin idam edilmesi yoniinde oy kullandi. 


* On bejinci yiizyilin ortalanndan itibaren yaklajik dort yiizyil boyunca tiim 
Avrupa’da kullanilan giimu§ bozuk para- r.n. 



7° 


BEETHOVEN 


XVI. Louis 21 Ocak’ta, yeni bir icat olan giyotinle idam edildi. Avrupa 
bir daha eskisi gibi olmayacakti. 

Beethoven Viyana’ya kalmak i^in gelmi§ti. Bonn’a bir daha donme- 
yecekti, muhtemelen buna hi^ de niyetlenmedi. Bu emperyal kent, ona 
1787’deki kisa ziyaretinde oldugundan daha muhte§em ve etkileyici 
g6riinmu§ olmali. Viyana’nin niifusu Bonn niifusunun yirmi katiydi ve 
kent, Viyana sosyetesinin ^ekirdegini olu§turan Orta Avrupa aristokra- 
sisinin salonlarinda kendini gosterme ^abasinda olan gen$ bir miizis- 
yen i^in firsatlarla doluydu. Soylular Fransa’daki olaylar iizerine toplu 
bir sarsinti ya§iyor olsalar da Avrupa monar§ilerinin en eskisinde, en 
merkezi olaninda kalitsal ayricaliklara bir son vermi§ ve ancien regime ’i 
[eski rejim-e.] g6mmii§ olan Fransiz Devrimi’nin dalgalarindan, aradaki 
mesafeyle ve i^giidiisel bir reddedi§le yahtilmi§lardi. Fransa’daki bu al- 
tiist olu§ kom§u rejimleri temellerine dek sarsmi§, Alman ve Avusturya 
prenslerine, rahat diinyalari i^in artik oliim hiikmunun verilmi§ oldugu- 
nun i§aretini vermi§ti. Alman ve Avusturya prensleri umut ve korku ara- 
sinda gidip gelerek, mali ve siyasi iktidarlarini Fransa’da tanik oldukla- 
ri enkazdan nasil koruyacaklarini merak ediyor, Avrupa’daki yeni gii<j 
dengesinin beraberinde neler getirecegini izleyip gormenin tedirginligini 
ya§iyorlardi. Olaylarin izledigi yone bakilirsa, 1793’te patlak veren Te- 
ror Donemi ve yeni Fransiz hiikiimetinin saldirgan askeri politikalari, 
soylularin en beter korkularini hakli ^lkardi ve Avrupa’nin batisinda, 
Napoleon’un hiikiimdarligi boyunca devam edecek olan yeni bir i§gal 
ve istikrarsizlik donemi ba§latti. 

Fransa’daki isyanlarin ^lgir a^ici oldugunu, bastirilmazlarsa Al- 
manya ve Avusturya imparatorluguna da yayilabileceginin bilincinde 
olan Alman sanatglar ve entelektiieller, meselenin her iki tarafinda da 
gorii§lerini yiiksek sesle ve a^ik^a dile getiriyorlardi. Daha 1788-89’da, 
XVI. Louis reformlari engellemek ve §iddeti dizginlemek amaciyla iyi 
niyetli, fakat verimsiz bir ^abayla £tats generaux ' yu topladiginda* 
§air Klopstock kralin bu jestini “yiizyilin en onemli olayi” addeden 
bir methiye yazmi§ti. 3 Avrupa’nin ba§ka yerlerinde oldugu gibi, llimli 


* 1789’da Fransa’da yapilan bu toplantida, toplumun iiij kesimi olan asiller, kilise 

ve halk bir araya geldi. Mayis ve haziran ayinda yapilan oturumlardan sonra, gii£ 
(ati§malan nedeniyle gdrii$meler kilitlendi. Halk tabakasimn Ulusal Meclis’inin ku- 
rulmasiyla, Fransiz Devrimi’nin ba;langi<; i§areti de verilmi? oldu- r.n. 
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diizeyde liberal baki§ a^isina sahip idealist Alman yazarlarina gore bile 
devrim ilk donemlerinde, siyasi ozgiirluk, e§itlik ve karde§ligin nihayet 
zafere ula§manin e§igine geldigi yeni bir donemin ba§ladigim haber 
vermi§ gibi goriiniiyordu; Wordsworth, “Bu §afak vaktinde hayatta 
olmak bir liituf” diye yazmi§ti. Klopstock’un ba§ka bir §iirinin ba§ligi 
“Sie und nicht Wir” [“Onlar, Biz Degil”] Alman sanat^dar ve ente- 
lektuellerin, Fransiz yurtta§larinm, temel toplumsal yapiyi olu§turan 
simf ve servet ayrimlarim yikmasi kar§isinda hissettigi imrenmeyi ifade 
ediyordu. Umutlari ve yamlsamalari ancak 90 k sonralari, biiyiik dev- 
rimci idealler Teror Donemi’yle birlikte ^atirdadiginda silinip gitmeye 
ba§layacakti. Avusturya monar§isinin ba§ini ^ektigi Almanca konu§an 
aristokrasinin, devrimci propaganda ve heyecanlarin kendi i^lerinde 
de ortaya gkmasim engelleme ^abasina girmesiyle birlikte, 1790’larda 
Viyana’ya bir siyasi baski havasi yerle§ti ve bu hava casuslar, muh- 
birler ve entrika korkulariyla dolu bir polis devleti denebilecek $eyin 
temelini olu§turdu. 

Aslinda bu siyasi baski II. Joseph’in hiikumdarligimn son donemle- 
rinde, devrimci mandarin yayili§imn nasil bir yikiliciliga yol a^acagimn 
monar§inin goziinde bariz hale gelmesiyle polis kuvvetlerinin gii^lendi- 
rilmesine ve karga§a ^lkarici hareketlerin bastirilmasina neden oldugun- 
da ba§lami§ti. Daha 1786’da, Fransiz Devrimi patlak vermeden once 
Avusturya polisi §oyle talimatlar almi§ti: 

...halkin imparator ve hukumeti hakkinda neler soylediginin, bu bakimdan kamu- 
oyunun nasil geli§tiginin, gerek ust gerek alt simflar arasinda kotu niyetli insanlar, 
hatta ajitatorler bulunup bulunmadigimn dikkat gekmeyecek bir bigimde sessizce 
ara§tirilmasi... ve butiin bunlarin duzenli olarak karargahlara rapor edilmesi ... 4 

1789’da rejim, basin ozgiirlugunii ciddi bi^imde kisitlayip ihanet ve 
karga§aya sevk etme yoniindeki emareleri titizlikle gozlemeye ba§ladi. 
Bu politikalar, Temyiz Mahkemesi Dam§mam Joseph von Sonnenfels’in, 
gizli polisin daha buyiik yetkilere sahip olmasim onlemeye yonelik 9 a- 
balarina ragmen, II. Leopold ve II. Franz zamamnda da devam etti. 
1792’de Avusturya ile Fransa arasinda sava§in patlak vermesi, Viya- 
na’daki atmosferi daha da kotiile§tirdi . 5 Beethoven’in Viyana’da ge^ir- 
digi ilk yillarda, siyasi atmosfere daha biiyiik bir kisitlanmi§lik hakimdi. 
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Fransiz Devrimi’nin ideallerine yakinlik duyan, kahvelerde ve evlerde 
tarti§mak i?in bir araya gelen Avusturyalilar, giderek gii?lenen bir baski 
altindaydi. 1794’iin yaz aylarinda bir grup devrimci sempatizan tutuk- 
landi, yargdandi ve su?lu bulundu. Ocak 1795’te i?lerinden ikisi asddi, 
ba§ka birka? ki§iye de uzun siireli hapis cezalari verildi. 6 

Beethoven, sivil ozgurliikleri hedef alan, giderek biiyuyen bu tehdit- 
lerin gayet farkindaydi. Mayis 1793’te Theodora Johanna Vocke adli 
Viyanali bir hanimin §ahsi albiimiine Schiller’in Don Carlos ' undan bazi 
dizeler yazmi§, arkasindan bir dizi “nasihat” eklemi§ti: 

Ben kotii degilim - hatam, deli kamm- su?um gen? olmak. Ben kotu degilim, 
gergekten degilim. Vah§ice yiikselen duygular kalbime goreklense de kalbim iyidir. 

Nasihatler: insanm yapabildiginde iyilik yapmasi; bzgiirlugii her§eyden gok sev- 
mesi; tacin tahtin oniinde bile hakikati asla inkar etmemesi . 7 

Beethoven 1794’te Bonn’a yazdigi bir mektupta, Viyana halkinin do- 
nemin yakici siyasi meselelerine ilgisini onemsemez bir tavirla bir kena- 
ra birakmakta, fakat Avusturya polisi ile baskici onlemleri hakkindaki 
kaygisini sakince dile getirmektedir: 

Burada ?e§itli onemli isimler igeri atildi; bir devrimin patlak vermek iizere ol- 
dugu soyleniyor. Ama ben siyah birasim ve ku?uk sosislerini bulabildigi siirece bir 
Avusturyalimn isyan etmesinin ihtimal di§i olduguna inamyorum. insanlar varo§lara 
agilan kapilarin gece onda kapatilacagim soyluyor. Askerler tufeklerini doldurmu?. 
Burada sesinizi yukseltmeseniz iyi olur, yoksa polis tarafindan gozaltina alinabilir- 
siniz . 8 

Alman kultiirel ve siyasal du§iinurler, Fransa’daki d6nu§umii nasil 
yorumlamak gerektigi konusunda ihtilaf i?inde olsalar da kimse bu- 
nun onemini yadsiyamiyordu. XVI. Louis ile Marie Antoinette’in ka- 
falarinin kesilmesi, Avrupa ve Amerika kitalarinda tiiyleri iirpertmi§ti. 
Goethe daha sonra giinluklerine, Robespierre’in giri§tigi kiyimlarin 
diinyayi §ok ettigini yazacakti. 9 Schiller “ba§ibozuk devrimci ku§agi” 
Teror Donemi’nin kanli eylemleri yiizunden kinamakla kalmayacak, 
devrimin hatalarimn nasil anla§ilmasi gerektigi iizerine daha derin bir 
felsefi soru§turmaya giri§ecekti; nihayetinde bu hatalarin sebeplerini sa- 
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dece Fransiz siyasetine hakim olan §iddette degil, daha geni§ kapsamli 
olarak Aydinlanma’nin ba§arisizhginda bulacakti. Oyle goriiniiyor ki 
Schiller’in Estetik Uzerine adli eserinin, Beethoven’in sanatin (ve mii- 
zigin) bireyleri ve toplumu yeni bir bi^imde aydinlatmak, onlan daha 
yiiksek bir anlayi§ ve davram§ diizeyine ta§imak konusunda potansiyel 
bir kuvvete sahip oldugu yoniindeki g 6 rii§iinii besledigine ku§ku yoktur. 
Schiller, 1780’lerde yenilik^i bir oyun yazari olarak onun i^in potansiyel 
bir model olmu§sa, aym Schiller, 1790’larda filozof-sanatg olarak bes- 
tecinin ahlaki ve siyasi dii§iinme bi^imi iizerinde 90 k daha kuvvetli bir 
etki yaratmi§ olsa gerek . 10 


Bir Miizik Merkezi Olarak Viyana 

Ba§arili bir kariyer pe§indeki gen$ bir miizisyen i«jin a^ik^a dilegeti- 
rilen liberal mandarin dirayet ve mecburiyet teknesinde dinlendirilmesi 
gerekiyordu. Beethoven, devrimin ugruna miicadele ettigi aydinlanmaci 
siyasi ilkelere inamyordu, fakat Teror yonetimi dokuz ay i^inde 16.000 
Fransiz’i oliime gonderdiginde, ?ogu Alman gibi o da sarsilmi§ti; aynca 
kafasi u^urulan Marie Antoinette’in kendi elektorii Max Franz’in kiz 
karde§i oldugunu da biliyordu. Maa§li bir mevkiden yoksun olan Beet- 
hoven i^in aristokratlarm himayesi ba§lica destek sistemi gibi goriinii- 
yordu. Zorlu ve tehlikeli zamanlarda bile bilinen hamilerinin bulundugu 
Viyana’da boyle bir destek^i bulmasi, ba§ka yerlerde aramasindan daha 
kolaydi. O zamanlarda Viyana konser hayatinin $api bakimindan Ber- 
lin, Paris ve Londra’ya rakip olabilecek durumda degilse de -halka a^ik 
bir konser salonu ya da diizenli konserleri finanse edebilecek bir miizik 
dostlari cemiyeti yoktu- §ehir bir miizik ve miizik yapimi kovamydi . 11 

Himaye aginin merkezi imparatorluk sarayiydi. Hofkapelle, yani 
saray orkestrasmin kokleri Ronesans donemine uzaniyordu, yakla§ik 
ii^ yiizyil i^inde ba§lica miizik kurumu olarak serpilip geli§mi§ti. On 
sekizinci yiizyilin ba§larinda saray Italyan operasinin merkezi haline 
gelmi§ti, sarayin resmi §airi Pietro Metastasio, 1730’lardan 1790’lara 
dek Hasse ve Mozart da dahil olmak iizere biitiin onemli opera beste- 
cileri tarafindan bestelenmi§ onlarca opera seria [(Italyanca) soylu ve 
ciddi opera- r.| librettosu kaleme almi§ti. 1750’lerde saray §ehirdeki en 
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onemli iki tiyatronun, Burgtheater ile Karntnertortheater’in i§letilme- 
sini iistlenmi§ti. II. Joseph yonetiminde, popiiler begeniyi ve ulusal gu- 
ruru da goz oniinde tutan imparatorlugun kiiltiir yoneticileri, yiizlerini 
Singspiel't donmii§, boylece Viyana’da yeni bir gelenegin yiikselmesi- 
ne zemin hazirlarrn§lardi; Mozart 1782’de Saraydan Ktz Kagirma' yla, 
1791’de de Sihirli Fliit' le, tomurcuk a^makta olan Alman operasinin 
zirve noktalariyla bu gelenegi zenginle§tirmi§ti. 

Operamn yam sira, enstriimantal miizik de yayginla§mi§ti; ozellikle 
de soylularin miizik salonlarinda. Soylularin salonlari yiiksek bir din- 
lence ve eglence olarak miizige duyduklari tutkuyu yansitiyor, kiiltiirel 
sayginlik konusunda rekabetin yeni bir yolunu hazirliyor ve bazilarina, 
i§e aldiklari miizisyenlerle kendi miizik gruplarmi kurarak, kimi zaman 
klavyede ya da yayli ^algilarda bu miizisyenlere katilarak §ahsi miizi- 
kal baglantilariyla (ki bunlarin bazilari hayli ger^ekti) hava atma firsati 
veriyordu. 

1790’lara gelindiginde, Viyana’da ozel himaye dii§ii§e ge<;mi§ti ama 
miizik odalarinda ve bah^elerde halka a^ik konserler diizenlemek yiik- 
seli§teydi. 1800’ler civarinda yazan bir gazeteci, Augarten’da ya da 
Viyanali firincilarin unlarmi aldigi Mehlgrube’deki “un diikkanmda” 
konserler diizenlendigini haber vermi§ti. Mozart 1785’te Mehlgrube’de 
abonelik usuliiyle alti konser diizenleme riskine girmi§ti; her konser i^in 
kendisine tahminen 250-300 abone i^in odemede bulunulmu§tu; kendi 
orkestrasmi tutan Mozart kendi kon^ertolarmi icra etmi§ti; o donemde 
bu olagandi§i bir adimdi. 12 Bu tiir konserler ya kar edebilecegini uman 
icraci tarafindan diizenleniyor ya da degerli bir davaya katkida bulun- 
mak i^in ger<;ekle§tiriliyordu. Daha da ender rastlanan bir durum, bir 
miizik destek^ileri cemiyetinin ya da bireysel bir giri§imcinin diizenle- 
digi bir konserler dizisinin par^asi olmalariydi. 13 Beethoven Viyana’ya 
geldiginde, halka a^ik icraya yonelik bu firsatlar hala serpilip geli§me 
a§amasindaydi ve onem bakimindan ozel konserlerin yerini almaya ba§- 
lami§lardi. Birka^ soylu, miizisyenleri diizenli maa§a baglami§ olsa da 
ozel toplantilar i^in miizisyen tutmanm yollarim bulmu§lardi. 14 Profes- 
yoneller amator yayli ve iiflemeli ?algi icracilariyla birlikte ^aliyordu. 
Merakli amatorleri ve profesyonelleri bir araya getiren bu karma toplu- 
luklar ve korolar, Beethoven’in hayati boyunca Viyana konser hayatimn 
ba§hca ozelliklerinden biri olmayi siirdiirdii. 
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Viyana Aristokrasisiyle Kar§i Kar§iya 

Zeki Viyanah hamiler gen$ Beethoven’i parlak bir yetenek, bu sifata 
yiikledikleri birka^ anlamda “yeni bir Mozart” olarak goriiyordu. Bes- 
teci, bu hamiler arasindan bir^oguna onemli eserlerini ithaf etmi§ ve on- 
lardan degi§en ol^iilerde maddi destek almi§ti. Beethoven’in ^evresindeki 
muzik hamilerine ili§kin bir sosyolojik ara§tirmada otuz kiisur soylunun 
ismi ge^mektedir, bunlarin en az yirmisine ithaflarda bulunmu§tur; en az 
on hamiyle daha temasta oldugu kesindir . 15 En etkin hamiler arasinda, 
son derece muhafazakar olan Baron von Swieten, Beethoven’in Bonn’daki 
destek^isi Kont Ferdinand Waldstein, Kont ve Kontes von Browne, Prens 
Karl Lichnowsky, prensin kii^iik karde§i Kont Moritz Lichnowsky, pren- 
sin e§i Prenses Christiane ve heybetli sarayinda orkestra icralarina yete- 
cek buyiiklukte bir salon bulunan Prens Franz Joseph Maximilian von 
Fobkowitz bulunuyordu. Beethoven’in geni§lemekte olan ki§isel agmda 



Bernardo Bellotto’nun bir tablosunda Becthovcn*in Viyanah zengin hamilcrinden Prens Franz 
Joseph Maximilian von Lobkowitz’in sarayi. Eroica Scnfonisi’nin 1805’reki halka a<pk ilk icrasi 
oncesindc prensin ozel orkestrasi bu sarayda provalar yapmi§n. (Kunthistorisches Museum, Viyana) 
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kadin hamiler, piyano ogrencileri, aralarinda Brunsvik sulalesinden iki 
kiz karde§in, Therese ve Josephine Brunsvik’in de bulundugu dostlar da 
vardi. Josephine 1799’da Kont Joseph Deym’le evlendi, bestecinin 1804 
ile 1807 tarihleri arasinda ona yazmi§ oldugu a§k mektuplarindan bildi- 
gimiz kadariyla, Kont’un 1804’te olmesinin ardindan birka^ yil boyunca 
Beethoven’la 90 k yakin bir ili§ki i^inde oldu . 16 

Bu yillarda Beethoven’in bu hamilerin ^oguna kar§i tutumu, onlarin 
goziinde ba§arili olma konusunda duydugu yakici heves ile sert, ha§in 
bir bagimsizlik arasinda a^ik^a gidip geldi. Bu itkiler sadece hayatinin 
ilk yillannda degil, biitiin omrii boyunca daimi bir £ati§ma i^inde oldu. 
Sabit bir mevkiye sahip olmayan serbest bir besteci ve icraci olarak kari- 
yerinde ilerlemek ve taninmak i^in hamilerinin destegine ihtiyaci vardi. 
Fakat kesinlikle saygi bekliyordu ve sert, kimi zaman vah§ile§ebilen mi- 
zaci tekrar tekrar parliyordu. Ileriyi daha iyi gorebilen hayranlari, bu ters 
ve kaba iislubu yeteneklerinin bir bedeli olarak goriip affetmeye hazirdi, 
hatta bazilari sanato mizacinin bir i§areti olarak goriip bundan ters bir 
zevk bile aliyor olabilirdi. En comert hamisi Prens Karl Lichnowsky, 
1801’de Beethoven’a yillik alti yiiz florin maa§ baglami§ti, 1806’ya 
dek bunu odemeye devam etti. Waldstein’in dostu olan Lichnowsky, 
Mozart’a yakin olmu§, son yillarindaki (1789-91) zorlu mali sikintilari 
sirasinda besteciye yardim etmeye <;ali§mi§ti. Mozart i^in 1789’da Prag, 
Dresden, Leipzig ve Berlin’i kapsayan bir turne diizenlemi§ti. Bundan 
tam yedi yil sonra, aym turneyi bu kez Beethoven i^in diizenledi, onu 
Mozart’i tanimi§ olan yerel hamiler ve icracilarla tani§tirdi. Lichnowsky 
boylelikle gen^ Beethoven’in Mozart’in halefi roliinii doldurmaya $ali- 
§irken izledigi sanatsal projeyi ilerletmi§ oldu . 17 

Waldstein gibi Karl Lichnowsky de Beethoven’dan ya§liydi; Mozart’in 
<;agda§iydi. Lichnowsky giinduzleri oda miizigi ^alan, geceleri de kadin- 
larin pe§inde ko§an gayet egitimli bir miizisyendi. Onun sosyal evreninin 
kadin mensuplarindan biri daha sonralari hakkinda, bir^ok gayrime§ru 
^ocugun babasi olan “sinik bir dejenere ve utanmaz bir korkak” oldu- 
gunu soyleyecekti. Lichnowsky’nin 1814’teki oliimii ziihrevi hastalikla- 
ra baglandi. Beethoven’in sadik hayranlari arasinda yer alan karisi Pren- 
ses Christiane o kadar aci dolu bir evlilige katlaniyordu ki soylentilere 
gore bir randevuevinde kocasini §a§irtmak i^in fahi§e kiligina girmi§ti . 18 
Bu abartili hayat tarzi, Viyana’nin yiiksek siniflari arasinda anormal de- 
gildi. Beethoven’in bir dostu, bestecinin dort eserini ithaf ettigi Kont 
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Browne’i “diinyamn en tuhaf insanlarindan biri, mukemmel yetenekler- 
le, kalben ve ruhen giizel vasiflarla donatilmi§... ama zayifhklarla dolu, 
yoldan £ikmi§...” diye tanimlami§ti. 19 

Beethoven’in, o donemdeki en ozenli hamileri arasinda, Solomon’un 
“ki§ilikleri zor yonlerden, hatta tuhaf egilimlerden pek azade degil” diye 
tanimladigi birka^ ki§inin bulunmasi ilgin^ ve tuhaf goriinmektedir. 20 
Tarihin i§iginda du§imdugiimuzde, Avusturya soylularinin donemin 
baskilanni nasil yakindan hissettigini tahayyiil edebiliriz; odiin^ alin- 
mi§ bir vakti ya§adiklarim, halihazirda di§ iilkelerde ya§anmakta olan 
devrimin, sava§in, hatta kendi ulkelerinde iyi yondeki siyasi degi§imin, 
kendilerinin korunakli statusii a^isindan bertaraf edilemeyecek teh- 
likeler olu§turdugunu biliyorlardi. Devirlerinin buyuk siyasi ve sosyal 
olaylarina katilmaktan yahtilmi§ olan soylular, ozel hayatlarina anlam 
kazandirmamn yollarini ariyorlardi. Bazilari i^in bu $aba zamanlarini 
avda, balolarda, resepsiyonlarda, dedikodular, a§k ili§kileri ve ba§ka ug- 
ra§larla ge^irmek anlamina geliyordu; sosyal siniflarina ozgii geleneksel 
hayat oriintuleriydi bunlar. Bazilari i^inse miizik anlamina geliyordu; 
miizik yati§tincilariydi. Huysuz bir mizaci ojan Madam de Stael, Viyana 
aristokrasisini 1 8 1 3’te §oyle ozetlemi§ti: 

Kalburustu insanlarin hepsi topluca haftada Qg-dort kez bir salondan digerine gi- 
der. Zaman bu partiler igin giyinmekle, partilere giderken yolda, merdivenlerde araba 
beklemekle, masada 0? saat gegirmekle harcamr gider; sayilamayacak kadar gok 
olan bu toplantilarda da geleneksel sozler diginda bir §ey igitilmez. Bireylerin boyle 
her gun kendilerini digerlerine gostermeleri, vasatligin manevi yetenekleri imha et- 
mek igin geli§tirdigi akillica bir icattir. 21 

Beethoven, Avusturya soylulari hakkinda du§undiiklerini, 
Beaumarchais’nin Figaro’sunun Kont Almaviva hakkinda gizliden giz- 
liye soyledigi “Soylu oldugun igin biiyiik bir adam oldugunu dii§unu- 
yorsun ha! Bunu hak etmek igin ne yaptin ki? Dogmak zahmetine kat- 
landin!” gibi sozleri dogruca yiizlerine soylemi§ olabilir. 22 Fakat onun 
etrafindaki -genel olarak miizik ^evresindeki- hamilerin bir^ogu miizigi 
§evkle, farkli yetenek seviyeleriyle, bazi durumlarda estetik nitelikler ko- 
nusunda samimi bir kaygiyla besledikleri igin, genel aristokrat niifusun 
nispeten aydinlanmi§ bir kesimini olu§turuyordu. Hayatlarinin yiizeysel 
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kabugundan ba§lanni ^lkanp hayallerine dogru bakan, aralarindaki mii- 
zik a§iklari, Beethoven’da hi^bir zaman online ge^emeyecekleri sanatsal 
bir kararhlik oldugunu goriiyorlardi. Kar§ilarinda, onlarin zenginligini 
ve statiisunii utanmazca kendi kariyeri i^in si^rama tahtasi olarak kul- 
lanmasina ragmen, sosyal zevklerle titizlikle 6riilmu§ hayatlarindan ola- 
bildigince uzak duracak, sanatimn degerlerine ve mecburiyetlerine tam 
anlamiyla bagli bir miizisyen bulunuyordu. Beethoven ezelden beri mii- 
zisyenlerin payina du§mii§ kolelikten kendini kurtarma miicadelesi ve- 
rirken, onlara, kendine ve onlarin alicenapligina nza gostermek zorun- 
da kalmasina, tamamiyla gizlemeyi ba§aramadigi, kagnilmaz bir ofke 
duyuyordu. Zaman zaman “soyluymu§ gibi davranmayi” benimsemesi 
-bir fanteziye kapiliyor ya da zaman zaman ger^ekten bir soylu olarak 
dogdugunun dii§unulmesine izin veriyordu- kismen bu i^erlemeden, bir 
sanat^i olarak kendisinin hamilerinin sahip oldugu maddi avantajlari 
ger^ekten hak ettigini ama bunlara asla sahip olamayacagmi hissetme- 
sinden kaynaklamyor bile olabilir. 23 

Viyana’ya piyano ^ali^malarmi tamamlamak iizere gen$ bir kiz ola- 
rak gelen Frau von Bernhard’in sonraki yillarda kaleme aldigi bir hati- 
ra, onu hakir goren betimlemesi ve vurgulamayi se^tigi unsurlarla bu 
hikayeyi anlatmaktadir: 

Bize geldiginde, igerde sevmedigi birilerinin olmadigindan emin olmak igin ka- 
fasim kapidan igeri sokardi. Qirkin, kirmizi, gigek bozugu suratiyla ufak tefek, silik 
gorunumlij biriydi. Saglari gok koyu renkliydi, yuzunun etrafina dagilmi§ olurdu... 
Elbiseleri gok siradandi, o zamanlarin modasindan gok da farkli degildi... Qok guglii 
bir aksanla, biraz avam tarzda konu§urdu... Hareketleri ve tavirlariyla gorgusuzdu. 
Prens Lichnowsky’nin annesi Kontes Thun'm [Lichnowsky’nin kayinvalidesi, Haydn 
ve Mozart’m hamilerinden biriydi] o kanepede yayilirken onunde diz gokup bir §eyler 
galmasi igin yalvardigim gozlerimle gordOm. Ama Beethoven galmadi... 

Ve §oyle devam eder: 

Haydn ve Salieri'nin kanepedeki oturu§lanm hala hatirliyorum... ikisi de peruk- 
lari, ayakkabilari ve ipek goraplariyla eski moda giyinmi§ olurlardi, Beethoven ise 
Ren'in obur yakasina ozgii informal elbiselerle, neredeyse kotu denebilecek bir ki- 
likta gelirdi. 24 
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iki biiyiik manevi hocasi, Haydn ile Mozart birbirine zit modeller 
olu§turuyordu; biri rahat bagimliligi, biri de rahatliktan uzak bagimsiz- 
ligi temsil ediyordu. Haydn otuz yili a§kin bir sure Esterhazy ailesinin 
himayesinde olmu§, neredeyse altmi§ ya§ina geldiginde ya§li bir iistat 
olarak sahneye <;ikmi§ ama hi^bir zaman bu sisteme kar§i isyan bayragi- 
ni <;ekmemi§ti. Haydn bir sanat^i olarak geli§iminin, Prens Nikolaus’un 
siirekli destegi sayesinde kolayla§makla kalmadigini, aym zamanda 
buna bagli oldugunu kabul etmi§ goruniiyordu. Daha sonra biyografi 
yazarlarindan birine, Georg August Griesinger’a soyledigi gibi: 

Prensim butun eserlerimden memnundu, onay goruyordum, bir orkestranm §efi 
olarak deneyler yapabiliyor, bir efekti neyin giiplendirdigini, neyin zayiflattigim gore- 
biliyordum, boylece eseri iyile§tiriyor, eklemeler yapiyor, bazi yerleri kesiyor, riske 
girebiliyordum. Diinyadan ayriydim, yolumda ilerlerken etrafimda kafami kari§tirip 
beni gerecek kimse yoktu, bu yiizden de mecburen orijinal oldum . 25 

Haydn’in <;agda§i olup geride ona dair hatiralarini birakan iki giive- 
nilir isimden biri olan Griesinger, bestecinin yillarca ba§ari kazanmasi- 
nin kesin goriindiigu Ingiltere’ye gelmesi i^in yapilan davetlere direndi- 
gini anlatarak, “Prensi hayatta oldugu siirece, onu birakamazdi,” der. 26 
Onun ve bestecinin <;agda§i ba§ka bir isim olan Albert Christoph Dies’in 
aktardigi ba§ka anekdotlar, bize bestecinin hamilerine duydugu §ahsi 
baglihgi ve hamilerinin de ona gosterdigi aym ol^iide derin sadakat ve 
comertligi hissettirir. Her iki taraf da bu uzun ve mutlu beraberlikten 
neler kazanacagini anlami§tir; Haydn da dengeli ve du§iinceli bir tabiata 
sahiptir. Dies, bestecinin Eisenstadt’taki evinin iki kez yandigmi, Prens 
Esterhazy’nin Haydn’in yamna ko§tugunu, “onu teselli edip evi yeniden 
yaptirdigini, gerekli mobilyalari sagladigim” anlatir, “Prensin comertli- 
ginden derinden etkilenen Haydn ona borcunu ancak sevgisi, baglihgi ve 
esin perisinin dogurganligiyla odeyebilirdi,” der. 27 

Mozart ise Salzburg’da baskici bir ortamda kapatilarak ge^en ^ocuk- 
luk yillarinin ardindan, ^ocuk deha olarak kazandigi uluslararasi §oh- 
retle ve 1770’lerde yurtdi§ina diizenledigi birka^ uzun ziyaretle kismen 
maya tutmu§, son on bir yilini (1781-91) Viyana’da serbest ogretmen, 
piyanist ve besteci olarak ge<;irmi§tir. Bir saray ya da kilise atamasi ol- 
madan, mesleki durumu tehlikeli ve dengesiz olmu§tur. Boyle bile olsa, 
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Mozart’in daha 90k eskiden oldugu §ekliyle siirekli bir yoksulluk i^inde 
resmedilmesi bir ^arpitmadir; Viyana yillarinda geliri hatiri sayilir bir 
dalgalanma gosteriyordu, kimi zaman madden zor durumda kaliyor, 
kimi zaman da hali vakti yerinde oluyordu. Fakat Prag, Bonn ve ba§ka 
yerlerdeki hamileri tarafindan 90k begeniliyor olsa da imparatorluk sa- 
rayindan ya da Viyana’daki ba§ka onemli bir hamiden a^ik^a hak ettigi 
bir atamayi alamarm§ti. Haydn comert bir mektubunda Mozart’a heniiz 
“benzersiz yeteneklerine” uygun dii§ecek biiyiik bir mevki verilmemi§ 
olmasina hayiflanmi§ti. 28 

Beethoven, ba§ta Lichnowskylerin misafirperverligini kabul etti. 
Prens Karl, karisi ve erkek karde§i ona miihim bir §eref konugu gibi dav- 
ramyor, onu pohpohluyorlardi. Beethoven’in ilk dairesi prense ait bir 
binada bulunuyordu, prens list katta ya§iyordu, Beethoven daha sonra- 
lari da dairesini onlara yakin olacak yerlerde se^ti. Fakat Prens Karl ona 
ender bulunan bir Italyan yayli ^algi seti (§imdi Bonn’da bulunmakta- 
dir) vermi§, yillik alti yiiz florinlik bir maa§ baglami§ olsa da Beethoven 
onun beklentilerine i^erliyordu. Her giin saat dortte ak§am yemegi i^in 
Lichnowskylerin evinde olmayi reddediyordu; Wegeler’e, “Eve her giin 

bu^ukta gelip kiyafetlerimi degi§tirmek, tira§ olmak, biitiin bunlari 
^ekmek zorunda miyim? Hi^birini yemiyorum!” demi§ti. 29 1802 ’de, og- 
rencisi Giulietta Guicciardi’nin annesi Kontes Susanna Guicciardi’den 
bir hediye aldiginda ofkesi yeniden parlami§ti. Hediyeyi odeme yerine 
alan besteci, kontesi hiddetle azarlami§, gonderdigi mektupta, “Bu jes- 
tiniz, sevgili kii^iik J. [Julia] i^in yaptigim azicik §eyi derhal hediyenizle 
aym seviyeye getirdi ve bana oyle geliyor ki siz benim bor^lu hanemde 
goriineceginize, beni size daha bor^lu kilmayi dilediginizi gostererek gu- 
rurumu kirmak istiyorsunuz,” diyerek ona Beethovenci gurur ve ahlak 
iizerine agir bir ders vermi§ti. 30 Gelgelelim tipik bir tavirla kontesle ili§- 
kisini kesmemi§, hediyeye e§lik eden sozleri on kez okuduktan sonra 
onu kabul etmeye karar verdigini soyleyerek hediyeyi elinde tutmanm 
bir yolunu bulmu§tu. Kontesi, boyle bir §eyi tekrarlayacak olursa onu 
“evinde bir daha asla goremeyecegini” soyleyerek uyarmi§ti. Kontese, 
onun evinde son derece samimi ve ozgiir davrandigmi kesin bir dille 
belirterek bu seferlik herhangi bir odeme istemedigini ifade etmi§, “Aym 
samimiyeti her yerde, hatta sadece para iqrin bulundugum yerlerde bile 
gosteriyorum” demi§ti. 
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Beethoven i^in o siralarda Viyana’da yerle§ik olan en iyi yayli ve iifle- 
meli salgi icracilarini, ona hamilik eden ki§ilerin salonlarina sik sik gidip 
gelen isimleri tanimak onemliydi. Lichnowsky’nin oda miizigine tutkusu 
sayesinde salonu, yiikselmekte olan geng kemanci Ignaz Schuppanzigh’i 
de agirlami§ti; Schuppanzigh viyolaci Franz Weiss ile ^ellocu Nikolaus 
Kraft’in da yer aldigi yeni kurulmu§ bir yayli ?algi kuartetinin ba§inday- 
di. 31 Dolayisiyla 1790’larin ortalarinda tam anlamiyla yerle§iklik ka- 
zanmaya ba§lami§, fakat tek bir yayli ^algi kuarteti bile yazmami§ olan 
Beethoven, Haydn ile Mozart’in yayli ^algi kuartetlerini mukemmel ic- 
racilarin elinden dinleyebilmi§ti. Beethoven’in bir piyanist ve doga^la- 
maci olarak §ohreti, onu donemin ba§ka klavye virtiiozleriyle derhal bir 
rekabet i^ine sokuyordu. Viyana’ya gelir gelmez, icra etmesi yoniinde 



Beethoven’i ogrencisi olarak kabul eden Franz Joseph 
Haydn’in Ingiliz ressam Thomas Hardy tarafindan, 
Haydn’in ilk uzun sureli Londra ziyareti sirasinda 
yapilmi§ portresi. (Royal College of Music, Londra) 
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soylulardan gelen davetlere bogulmu§tu, bunlarin ?ogunu hor goriiyor, 
davetlerden olabildigince ka?iniyordu. Beethoven bu gibi durumlarda 
ofke gosteriyordu; Wegeler 1790’larin ortasinda kendisinden ?almasi is- 
tendiginde Beethoven’in §oyle davrandigini anlatir: 

Ofkeye kapiliverirdi. 0 zaman genellikle kederli ve gileden gikmi§ bir halde bana 
gelir parmaklarinm agrimasina, tirnaklarinm altinda kaninin yanarak akmasina rag- 
men galmasim istemelerinden gikayet ederdi... Onu yatigtirmaya, sakinlegtirmeye 
galigirdim... Onun inatgiligini hi? iyilegtiremedim, genellikle de en yakin dostlari ve 
hamileriyle aci kavgalara girmesinin sebebi bu dikbagliligiydi. 32 

Aym inat?i ki§isel direni§, oyle goriiniiyor ki Haydn’la ili§kilerini de 
zora sokmu§tur; ger?i bu kez bu inat?iliga ger?ek bir dehaya duyulan say- 
gi da kari§mi§ti. Her zaman comert ve nazik olan Haydn, Beethoven’in 
daha fazla ilerlemesini saglamak i?in ne gerekiyorsa yapmi§ti. Ge?mi§te 
Ignaz Pleyel ve Sigismund Neukomm gibi yetkin ogrencilere ders vermi§ti 
ama ogrencileri arasinda ne Beethoven kadar yetenekli ne de onun kadar 
?ileden ?ikmaya hazir miza?ta biri olmu§tu. Ili§kilerini karma§ikla§tiran 
§ey, her §eyden de ?ok Haydn’in zaten uzun ve muazzam derecede ba- 
§arili olan kariyerinde yeni bir geni§lemenin olmasiydi: Her §eyden de 
once 1791-92 doneminde, sonra yine 1794-95 doneminde Ingiltere’ye 
yaptigi ziyaretler; Ingiltere’de biiyiik bir sanat?i olarak kabul gormesi; 
orada verdigi konserlerde yeni eserlerini, en ba§ta da Londra senfonileri- 
ni icra etmek iizere kendisine verilen biiyiik gorevler; uzun yillar boyunca 
Kappelmeister olarak gorev yapmasinin sona ermesinin ardindan gelen 
ozgiirliik ruhu, bu doneme damgasim vurmu§tu. 1790’larda akh ba§in- 
da hi? kimse, ogrencisi ne kadar yetenekli olursa olsun, Haydn’in biitiin 
kalbiyle kendini kontrpuan egzersizlerini diizeltmeye adamasini bekle- 
yemezdi; bestecinin de buna ne zamani ne de meyli vardi. 1793’iin ba§- 
larinda Beethoven, Haydn’la yaptigi kontrpuan ?ali§malarinda bir yere 
varamiyordu. Daha sonra Johann Schenk’in belirttigi iizere “alti ayi a§- 
kin bir siiredir ?ali§iyorlardi ve hala birinci egzersizdelerdi.” 33 Beethoven 
1793’te bir ara Schenk’le birlikte ?ali§maya ba§ladi; Schenk diizgiin bir 
gezgin besteciydi, Johann Joseph Fux’un klasigi Gradus ad Parnassum'u 
bestecinin ellerine vermi§, birka? ay boyunca onun kontrpuan egzersiz- 
lerini diizeltmek i?in yogun ?aba sarf etmi§ti; “bu siire zarfinda Beetho- 
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On sekizinci yuzyilin iinlii kuramcilarindan, 1794’te 
Beethoven’in kontrpuan hocasi olan Johann Georg 
Alhrechtsberger. (Bibliothek der Gesellschaft der 
Musikfreunde, Viyana) 


ven ikili kontrpuam tamamlarm§ti.” Schenk’in daha sonraki ifadelerine 
gore, bu diizenlemenin Haydn’dan gizli tutulmasinda israr eden kendisi 
olmu§tu; Beethoven belli ki onunla da derslerine devam ediyordu. Ocak 
1794’te Haydn Londra’ya beraberinde Beethoven olmaksizin dondii- 
giinde (soylentilere bakihrsa birlikte gideceklerdi), Beethoven ileri kontr- 
puan dersleri i^in Haydn’in bilgisi dahilinde ya da degil, iinlii kuramci 
ve ogretmen Johann Georg Albrechtsberger’e ba§vurmu§tu. Beethoven, 
Albrechtsberger’le haftada iiq: ders yapiyordu, ayrica Schuppanzigh’le de 
£ah§iyor, muhtemelen ondan da keman dersleri ahyordu. 

Albrechtsberger’in titizligi ve pedagojik ayrintilara gosterdigi ozen 
ornek te§kil edecek cinstendi. Beethoven bir yere hazirlanmami§ bir akor 
yazmi§ ve kenara dii§tiigii bir notta, “Buna izin var mi?” diye sormu§- 
tu. 34 Kompozisyon disiplinlerinin en talepkar olani ve kuvvetlisi -to- 
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nal kontrpuan- iizerine galigma deneyimi yararliydi giinkii Beethoven’a 
1793-94 doneminde ustaligini rahatlikla gosterdigi klavye icrasindan, 
dogaglamadan, serbest kompozisyondan edinemeyecegi bir disiplin sag- 
liyordu. Nottebohm’un degerli ozetinde belirttigi iizere, bu donemde 
yaptigi galigmalar, 

onu yeni bigimler ve ifade yollart bakimindan zenginlegtirmig, yazim tarzina bir 
degigiklik getirmigti. Sesler daha buyuk bir melodik akig ve bagimsizlik kazanmigti. 
Muzikal dokuda eskiden var olan geffafligin yerini bir matlik almigti. iki ya da daha 
fazla sesin homofonik polifonisinden gergek bir polifoni dogmugtu. Eski eglik bigimi, 
yerini kontrpuana daha buyuk olgude dayanan obbligato* tarzi yazima birakmigti. Be- 
ethoven polifoni ilkesini kabul etmigti; bblumleri yazmasi daha sade bir hal almigti, ay- 
rica dikkat gekici bir gey de derslerden hemen sonra yazilan bestelerin Beethoven’in 
besteledigi eserlerin en sadeleri arasinda yer almasiydi. Dogru, bu dokuda hala Mo- 
zart modeli parliyordu ama bu modeli figurasyon sanatindan gok bigimde ve obbligato 
tarziyla ancak dolayli bir iligki igindeki diger geylerde ariyorduk. Benzer gekilde bagka 
etkilerden de bahsedebiliriz, mesela Joseph Haydn'in etkisinden ... 35 

Ilk donemlere ait “Kafka” koleksiyonunda yer alan, klavye igin ya- 
zilmig Do Major bir fiig pekala bestecinin Albrechtsberger’le galigtigi 
doneme ait olabilir. Yayli galgi kuartetleri igin yazilmig, ilk donemlere 
ait bazi fiig pargalari, bunlarin yam sira tamamlamig oldugu eserlerde 
yer alan, fugii andiran birgok pasaj ornegi de Beethoven’in kontrpuan 
uzerine yaptigi galigmalarin onemini gosterir. 36 

Beethoven’in Haydn’la ilgili duygularina gelince... Sanatsal yargila- 
riyla kigisel yargilari arasinda bir ayrim yapmamiz gerekir. Muzikal agi- 
dan degerlendirildiginde, Beethoven’in en iist diizeyde yer alan bir iistat 
olarak Haydn’a saygi duyduguna hig kugku yoktur. Beethoven’in ondan 
gok gey ogrendigini, “Emilie M.”ye yazdigi mektupta oldugu gibi sonra- 
dan soylediklerinin yam sira, miiziginin biiyuk boliimiinde de goriiruz. 
^ocuk Beethoven, Mozart’i oziimseyip taklit etmek iizere yetigtirilmigse 
de Haydn’in senfonilerini ve oda miiziklerini biliyor, bunlara biiyiik de- 
ger veriyordu; bunlarin bazilarini kopyalamigti; Haydn’dan yaraticiligi 
keskinlegtirmenin, muzikal fikirler, deyimler ve paragraflarin kuvvetini 

* Bir miizik yapitinda ana mclodiden sonra baginisiz ve ikinci derecede onemli koni^er- 
tant parti - <;. 
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artirmanin yollarini ogrenmi§, onun bi^imle ve ifade tarziyla ilgili bazi 
yeniliklerini dogrudan taklit etmi§ti. ili§kilerinin ki§isel tarafi pek kolay 
olmami§ gibi goriiniiyor; Haydn muhtemelen ha§inligine tepki gosterdi- 
gi i^in bu aksi gen<; adamdan “Biiyiik Mogol” diye bahsediyordu. 37 §u- 
rasi kesin ki Haydn’in da ona sinir olmak i<;in sebepleri vardi. Beethoven 
Bonn’dan geldikten sonra ihtiyaci oldugunda Haydn’dan mali destek 
almi§ ve prensle ili§kisinde onun yardimina ba§vurmu§tu ama bazi eser- 
lerinin yazim tarihi (Bonn’da mi yoksa Viyana’ya geldikten sonra mi) 
hakkinda onu yaniltmi§ti. 

Aralarinda kapatilamaz bir ku§ak farki bulunuyordu, ki§iliklerinin 
yam sira sosyal, entelektiiel, siyasi baki§larinda da biiyiik farkliliklar 
vardi. Yine de Haydn Ingiltere’ye yaptigi ikinci ziyaretinden dondiikten 
sonra da Beethoven’i tilmizi olarak gormeye devam etti. Konserlerinden 
birinde Beethoven’in ^almasina izin verdi ve alinganligina ragmen onu 
kayirmayi siirdiirdii. Haydn Opus 1 No. 3 Do Minor Trio’yu ele§tir- 
mi§, ele§tirisinin gerek^esini Ries’e §oyle a<;iklami§ti: “Bu trionun genel 
dinleyici kitlesi tarafindan bu kadar <;abuk ve kolayca anla§ilacagina, 
bu kadar begeniyle kar§ilanacagina inanmami§tim.” 38 Beethoven’in 
Haydn’in tepkisini kiskan^lik olarak yorumlamasi, ele§tirilere ve kesin- 
likle de Haydn’dan gelen ele§tirilere kar§i gosterdigi a§iri duyarliliga ga- 
yet iyi oturmaktadir. Her iki tarafin da digerinden rahatsizlik duymasi, 
sanatsal bakimdan dogu§tan gelen farkliliklarindan kaynaklamyordu. 
Beethoven’in bazi eserlerinde her §eyi silip gotiiren orijinallik ve duy- 
gusal gerilim o kadar kuvvetliydi ki Haydn i<;in bunlari tarn anlamiyla 
kabul etmek zor olsa gerekti. 39 Yine de Beethoven Haydn’in takdirini 
kazanmaya ihtiyai; duymu§ olsa gerek; sadece onun §ohreti ve biiyiik- 
liigii yiiziinden degil, Haydn’in deneyimini, birikimini ve orijinalligini 
sezdiginden de. Bu anlamda Seyfried’in sozleri ^arpicidir: “Beethoven 
bir tiir endi§e ya§iyordu <;iinkii Haydn’in onaylamayacagi bir yol tutmu§ 
oldugunun farkindaydi.” 

Viyana’ya gelmesinin iistiinden dort yil ge^meden, Beethoven §ehrin 
miizik kahramani olarak kabul gormu§tu. Johann Ferdinand von Schon- 
feld tarafindan hazirlanan, Viyana’nin o donemki miizik diinyasmin ara§- 
tirildigi ve hayattaki miizisyenlere dair kisa ele§tirel degerlendirmelere bir 
boliimiin ayrildigi 1796 tarihli bir kitapta, bu hiikmii a^ik^a goriiriiz. 
Bu miizisyenler arasinda her ikisi de 1730’larda dogmu§ olan Albrechts- 
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berger ve Johann Baptist Vanhal gibi emektarlardan ba§layarak, Joseph 
Weigl, Ignaz Umlauf, Leopold Kozeluch, Antonio Salieri ve Anton Wra- 
nitsky gibi kirkli, ellili ya§larini surmekte olan bestecilere ve Franz Xa- 
ver Siissmayr ile Leopold Mozart’in ogrencisi olan Joseph Wolffl gibi 
daha gen$ miizisyenlere de yer verilmi§ti. Wolffl parlak bir piyanistti, 
Beethoven’dan biraz gen^ti ve a^ik^a ona rakipti, ger^i 1793’te bir dizi 
piyano sonatini ona ithaf ederek hayranligini gostermi§ti. 1799’da Ba- 
ron Wetzlar’in evinde Beethoven ile Wolffl arasinda bir piyano yari§masi 
diizenlendi, taraflar bir siire iki ayri piyanoda oturarak birbirlerine ver- 
dikleri temalar iizerine doga^lamalar yapti. 40 Seyfried’in belirttigi iizere, 
“Beethoven daha o zaman bile gizemli ve kasvetli olana egilimini yadsi- 
miyordu,” Wolffl ise, “Mozart ekoliinde egitilmi§ti ve sakindi.” 41 

Schonfeld’in ^lkardigi hiyerar§ide Mozart yer almiyordu, ^iinkii yal- 
mzca hayatta olan bestecilere yer verilmi§ti. En uzun makale ve en bii- 
yiik ovgiiler, hi^ azalmayan iiretkenligi yiiziinden ya§ayan en biiyiik iistat 
olarak resmedilen Haydn’a ayrilmi§ti. Schonfeld, muhtemelen gorii§leri 
Beethoven lehinde etkilemek isteyen hamilerin baki§ a^isini yansitarak 
(fakat Haydn’i da rencide etme riskine girmeden) gen$ “miizik dehasini” 
Haydn’dan sonraki siraya yerle§tirmi§, kendi ku§agindan gelen insanla- 
rin online ge^irmi^ti. Geriye doniip de bakildiginda, kitapta anlatilan kirk 
kiisur besteciden yakla§ik yarisinin bir oneminin olmadigi goriilmektedir, 
bugiin bu bestecilerden sekizi ciddi bir ara§tirmaya deger bulunmaktadir 
(ele§tirmenlerin bugiinkii bestecilere ili§kin degerlendirmelerini okurken 
durup dii§unmemizi gerektirecek bir sonu^tur bu). Fakat yaratici birka^ 
besteci arasinda Beethoven’in Haydn’in varisi oldugu a^ikti: 

Muzik dehasi Beethoven, son iki yilda Viyana'ya yerle§meyi segti. icrasimn ola- 
gandi§i hizi yuzunden gok geni§ kesimlerce takdir ediliyor, en buyuk zorluklarin uste- 
sinden kolayca gelivermesiyle de §a§irtici bulunuyor. Oyle gorunuyor ki muzigin ma- 
bedine goktan girmi§, titizligi, hissedigi ve zevkiyle kendini fark ettiriyor; buna bagli ola- 
rak da §ohreti hatiri sayilir bir yukseli? gosteriyor. Sanata duydugu gergek a§kin canli 
bir kamti, muzik sanatinm kutsal sirlariyla ilgili olarak el aimak igin kendini olOmsuz 
Haydn'a teslim etmi§ olmasinda yatiyor. Buyuk ustat, yoklugu sirasinda Beethoven'i 
Albrechtsberger'a emanet etti. Boyle buyuk bir dehanin kendini boyle mukemmel 
ustatlarin kilavuzluguna birakmasindan neler beklenmez ki! §imdiden onun elinden 
gikmig birkag guzel sonat var, en sonuncusu bzellikle dikkat gekici bulunuyor . 42 
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Bir Prens ve Bir Krai i^in C^almak 

Beethoven 1796 yili ba§inda, alti hafta surmesi tasarlanan ama alti 
aya uzayan bir konser turnesi kapsaminda Prag’a, ardindan Berlin’e 
gitti; yol uzerinde Dresden ve Leipzig’de kaldi. Besteci bu planla- 
n Lichnowsky’yle birlikte hazirlami§ti; prens tipki aym giizergahta 
Mozart’a e§lik ederken yaptigi gibi Prag’a kadar ona e§lik etmi§, daha 
ileriye ge^memisti. 43 Beethoven Prag’a geldiginde, bu giizel ve tari- 
hi Bohemya ba§kentinin Mozart’a kucak a<;mi§, Figaro ’ ya bayilmi§ ve 
1787’de Don Giovanni' nin, 1791’de de La Clemenza di Tito ’ nun pro- 
miyerlerine ev sahipligi yapmi§ oldugunu biliyordu. Prag’da Das goldene 
Einhorn [Altin Boynuzlu At] adli bir handa kalan besteci, Lichnowsky 
ile Mozart’in 1789’da kaldigi odalardan birinde bulunuyor, muhteme- 
len de Mozart’in yataginda yatiyordu. Karde§i Johann’a Prag’dan §u 
satirlari yazmi§ti: 

Oncelikle iyiyim, 50k iyiyim. Sanatim bana dost ve §ohret kazandiriyor, daha ne 
isteyebilirim ki? Bu sefer iyi para kazanacagim. 44 . 

Besteci Prag’da bulundugu sirada, Metastasio’nun bir metni olan Ah, 
perfido uzerine, soprano ve orkestra i<;in biiyiik bir konser aryasi olan 
Opus 65’i bestelemi§ti. Pragli bir §arkici ve hami olan Kontes Josephine 
de Clary’ye ithaf edilmi§ olsa da muhtemelen Josefa Dussek dii§uniilerek 
bestelenmi§ti; Dussek bu aryanin ilk icrasmi o yil Leipzig’de ger<;ekle§- 
tirmi§ti. Mozart, Dussek’e hayrandi ve onun i^in muhte§em bir konser 
aryasi olan “Bella mia fiamma”yi yazmi§ti, bu arya Beethoven’in mo- 
deli olmu§tu. 45 Beethoven Prag’da aralarinda Opus 71 Uflemeli Sekstet 
ile Opus 49 No.2 Piyano Sonati’nin da bulundugu birka^ kii^iik eser 
yazmi§, bunu en azindan bir konserde, 11 Mart 1796’da <;almi§ti. Ni- 
san ayinda Prag’dan Dresden’e, oradan da Leipzig’e ge^ti; iki kent de 
zengin geleneklere sahipti; Leipzig ozellikle Johann Sebastian Bach’in 
kariyeri a^isindan onemli olmu§tu. 46 Beethoven bir hafta kalip genel 
bir begeni kazandigi Dresden’de Saksonya Prensi i^in, bir seferinde bir 
bu^uk saat ^aldi. 47 Leipzig’de ge^irdigi giinlere dair az §ey biliyoruz ama 
Bach’in ba§lica faaliyet sahnesi olup hatirasimn mabedi haline gelmi§ 
Thomaskirche’yi kesinlikle ziyaret etmi§tir. 
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Beethoven mayis ayinda Alman kentlerinin agk arayla en geli§mi§i 
olan, Prusya’nin ba§kenti Berlin’e geldi. Burada §a§irtici derecede uzun 
bir sure boyunca, temmuz ayma kadar kalip miizisyenler ve yeni hami- 
lerle baglantilar kurdu. Saray, Prusya’nin daha yenice ta$ giymi§ krali 
II. Friedrich Wilhelm’in ki§isel yetenekleri ve ilgileri sayesinde ^ekici bir 
miizik merkeziydi. Biiyiik Frederick’in yegeni ve halefi olan Friedrich, 
pek siyasi bir figiir olmasa da kendini adami§ amator bir miizisyendi. 
Kii^iikliigiinde Carlo Graziani’yle ^ello <;ali§mi§ti. Tahta gktiginda ara- 
larinda ba§ka iinlii ^ellistlerin de bulundugu miikemmel icracilarla ili§ki 
kurmu§tu. Bunlardan biri, yerle§ik oldugu ispanya’da yazdigi elliyi a§- 
kin eseri saraya ithaf eden Luigi Boccherini’ydi; bir digeriyse Fransa’dan 
Berlin’e ta§inmi§ olup prensin ^ello ogretmenligini iistlenen ve sonra da 
kraliyet oda miizigi §efi olan Jean Pierre Duport’du. Daha da biiyiik bir 
virtiioz, Jean Pierre’in karde§i Jean Louis Duport’du; Jean Louis 1790’da 
Fransa’dan ayrilmi§, Berlin’deki karde§inin yanina gelmi§ti. Beethoven, 
Duport karde§lerle 1796 baharinin sonlarinda tani§ti; Jean Louis i^in 
ilk yillarina ait en orijinal e§likli sonatlar arasinda yer alan Opus 5’in 
iki ^ello sonatini yazdi ve bu sonati onunla birlikte sarayda icra etti. 48 

Carl Philipp Emanuel Bach’in yiizyil ortasindan oliimiine dek ba§lica 
figiir oldugu Berlin’de saray miizigi sahnenin ancak bir kismini olu§tu- 
ruyordu. Burada canli bir opera vardi, daha ozel oda miizigi ve dini mii- 
zikse ^ogunlukla hamilerin evlerinde ^alimyordu. 49 Beethoven haziran 
ayinda, biiyiik bir koral cemiyet olan Berlin Singakademie i$in ^almaya 
davet edildi; onlara bir fiig temasmi o kadar ba§arili bir bi^imde “fan- 
tezile§tirdi” ki bir hafta sonra bir kez daha davet edildi. 50 Viyana’da 
birkas ay once basilmi§ Opus 2 No. 2 La Major Piyano Sonati’nm kop- 
yalari eline ula§tiginda, Singakademie’nin miidiirii Carl Friedrich Chris- 
tian Fasch’a imzali bir kopya verdi. 51 

Bu yolculuk Beethoven’in dort onemli miizik merkezine a^ilmasmi 
sagladi; bunlardan biri kraliyet tahtiydi ve hepsinde de Viyana’dan ay- 
rilmaya karar verecek olursa onun i^in yararli olabilecek hamiler bulu- 
nuyordu. O yilin sonraki aylarinda konserler vermek iizere Pressburg’a 
(bugiin Bratislava) ve Pe§te’ye (bugiin Budape§te’nin bir boliimii) gitti. 
Iki yil sonra, Ekim 1798’de Prag’a tekrar gelip ilk piyano kon^ertolari- 
ni icra etti. Viyana’daki konumunu saglamla§tirmi§ti, artik donemin en 
parlak besteci-piyanisti olarak §ohretini duyurmak istiyordu. 
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Yayin Diinyasina Atilmak 

Beethoven’in Viyana’daki ilk yillarinin zirve noktasi, Temmuz 
1795’te, Opus l’in, Mi Bemol, Sol ve Do Minor piyano triosunu 
(gayet yerinde bir tavirla) Lichnowsky’ye ithaf ederek yayinlamasi oldu. 
Miizik piyasasina giden yol artik a<;ilmi§ti, bu ilk eserlerinin basilma- 
siyla birlikte §ohretinde de bir si^rama olmu§tu. Nasil ki Beethoven, 
onunla ili§kileri sayesinde bir^ok haminin taninmasina vesile olan ilk 
besteciyse, aym zamanda hayati boyunca miizigi kimi zaman rakip ba- 
simlarla, diizenli olarak basdan ilk biiyiik bestecidir. Yayincilar piyasayi 
okuyabiliyorlar ve onun eserlerinden kar etmeye bakiyorlardi. 

Beethoven’in yayincilarla ili§kileri, uzun yillar boyunca bir hayli dik- 
kat sarf ettigi bir alan olmu§tur. Bu ili§kiler, kariyeri geli§tik<;e giderek 
daha karma§ik bir hal almi§, nihayetinde bir sanat^inin eserlerini yay- 
ginla§tiran kimselerle girebilecegi en tuhaf i§ anla§malarindan bazil'arini 
dogurmu§tur. Son derece gururlu ve ge^imi i^in miiziginin satilmasina 
bagimli olan besteci, biitiin hayati boyunca yayinlanni idare etmek ya 
da idare etmeye ^ali§mak i^in 90 k biiyiik ^aba sarf etmi§tir . 52 1790’lar- 
da imaji yiikselmekte oldugundan, yayincilar etrafinda dort doniiyordu. 
Beethoven Kasim 1793 gibi erken bir tarihte, Eleonore von Breuning’e 
gonderdigi, Mozart’in “Se vuol ballare” adli eseri iizerine yazdigi var- 
yasyonlan (WoO 40) ona ithaf ettigini bildirdigi mektubunda, “Viya- 
na’daki insanlar bu kii^iik eseri yayinlamam i^in ba§irmn etini yiyor,” 
diye yazmi§ti . 53 Yedi-sekiz yil sonra, §ehirdeki matbaalar diizenli olarak 
yeni eserlerini basiyor olacakti. 

Bu ilk yillarinda ba§lica yayin kanali, Viyana’da 1766’da kurulmu§ 
saygin bir yayinevi olan Artaria’ydi. Artaria, Haydn’in eserlerinden 
300’ii a§kin basim yapmi§, Mozart’in da seksen U 9 eserinin ilk baski- 
sim yapmi§ti. Beethoven’in kariyerini onlarla a^masi, a^ik bir statii i§a- 
retiydi; opus numarali eserlerinden -hayati boyunca onemli buldugu 
eserler- ilk sekizinin Artaria tarafindan 1795 ile 1797 arasinda basilmi§ 
olmasi bu ili§kinin iyi bir ili§ki oldugunu da gosteriyor. Daha sonra- 
lari, Avrupa ^apinda yayinlar yapiyor oldugunda bile, Artaria bir^ok 
minor eserini, ama bunlarin yamnda 90 k onemli bir eseri olan Opus 
106 Hammer klavier ’ in de 1819’da ilk basimim yayinlami§ti. 1790’la- 
rin sonunda Beethoven, Johann Traeg, Giovanni Cappi, Johann Eder, 




Kohlmarkt (Komur Pazari), Viyana’nm onemli bir caddesi. Sag arka planda, Domenico 
Artaria’nin miizik diikkam goriiluyor. Artaria Beethoven’in ilk piyano sonati ve oda miizigi 
eserlerinin hirkagini (Opus l’den 8’e kadar) yayinlami$ti. (Historisches Museum, Viyana.) 


Franz Hoffmeister ve Tranquillo Mollo gibi Viyanali rakip yayincilara 
ge^ti. Schubert gibi bir^ok <;agda§ina kapali olup onun rahat^a aktigi 
bu yayincilik yollari, iiretkenligiyle yan yana ilerliyordu. Beethoven’in 
Haziran 1801’de Wegeler’e yazdigi iizere: 

Bestelerim bana iyi gelir getiriyor; gikarabilecegimden daha fazla i§ teklifi geldigi- 
ni soyleyebilirim, dahasi her bestem igin alti-yedi yayinciya guvenebilirim, daha bile 
fazlasi, onlari isteyip istememek bana bagli. insanlar artik bir anla§ma yapalim diye 
gelmiyor, ben fiyatimi belirliyorum, onlar da odiiyor . 54 

Biitiin bu anla§malar sonucunda, Beethoven bestecilik ve yayinciligi 
ba§indan beri geni§ ol^ekli tek bir giri§im olarak du§unmu§tii. Tamam- 
lanmi§ eserlerinden elyazmasi dosyasinda kalanlarin sayisi pek azdi; ka- 
liteleri yiiksek olmasa bile. Para kazanma ihtiyacina ve kendini halka 
mumkiin oldugunca farkli goruniimler altinda sunma giidiisune sik sik 
boyun egen Beethoven, herhangi bir opus numarasi vermedigi jAlm. 
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“Werke ohne Opuszahl” teriminin kisaltmasi olarak WoO-e] onemsiz 
eserlerini ayrim gozetmeksizin koydugu uzun bir listeyi bilin^li olarak 
yayinlami§ti. 55 Opus numaralarinin siralamasim duzenlemeye £ali§mi§ti 
ama o kadar fazla yayinciyla ugra§irken, arada birka^ atlama olmu§- 
tu; buradan da anla§ildigi iizere, hayati boyunca yayinlanan 135 opus 
numarali eserden dordii asilsizdir. Opus 41 ve Opus 42 ilk yillarina ait 
piyano ve ba§ka enstriimanlar ii;in yazilmi§ iki triosunun ba§kalari tara- 
findan yapilmi§ korsan diizenlemeleridir; Opus 63 ve Opus 64 ise yayli 
(jalgilar iijin yazilmi§ oda miizigi eserlerinin yetkisi di§inda yapilmi§ dii- 
zenlemeleridir. Beethoven opus numaralarini onemli eserlerine vermeye 
£ali§mi§sa da zaman zaman Viyana’da Steiner tarafindan basilan kii^iik 
§arkisi, Opus 100 “Merkenstein” gibi yeni fakat onemsiz eserlerini de si- 
ralamaya dahil etmi§tir. Sonraki yillarda dahi, ilk donemlerine ait ikinci 
simf eserlerini yayinlamamn cazibesine teslim olacakti. Aslinda Bonn’da 
yazilmi§ olan, Opus 4 Yayli C^algi Kenteti olarak yenilenen Opus 103 
Uflemeli Kenteti’nin 1819’da Artaria tarafindan yayinlanmasi tasarlani- 
yordu; fakat eser ancak 1830’da, Breitkopf & Hartel tarafindan Opus 
103 numarasiyla yayinlandi. Opus 4 Kenteti (1819, Artaria) Opus 1 
No. 3 Do Minor Piyano Trio’sunun bir diizenlemesidir; Beethoven’in 
eserin basiminda ironik bir dille belirttigi iizere, ba§ta Herr Kaufmann 
tarafindan yapilmi§ olan bu diizenleme besteci tarafindan “berbat bir 
sefaletten ^lkarilip bir ol^iide sayginliga kavu§turulmu§tu.” 56 

Yazarlarin haklarinin pek az kontrole tabi tutuldugu ya da hi«^ tu- 
tulmadigi, telif haklari yasalarinin ortaya ^lkmasi oncesindeki bu do- 
nemde, bir bestecinin bir yayindan kazanabilecegi tek §eyin bir seferlik 
bir odeme oldugunu unutmamaliyiz. Yayincilar yayindan hemen sonra 
hizli bir sati§ siireci ya§anmasini ancak umut edebiliyorlardi, kendile- 
rini ya da yazan besteciye hi^bir §ey 6dememi§ olan, yapabildiklerin- 
de orijinal fiyati dii§iirecek olan ba§ka giri§imcilerin ger$ekle§tirdigi 
korsan baskilardan korumalarinin bir yolu yoktu. Gottfried Christoph 
Hartel’in 1802’de Beethoven’a yakindigi iizere, “Almanya’da her ilgin^ 
eserin yayinlanmasiyla birlikte, bugiinlerde genellikle korsan yayincilar 
onlari izliyor, bu yiizden de baskilara onlar kadar dii§iik fiyat vereme- 
yen me§ru yayincilar, korsanlarin yaptigi sati§in onda biri kadarini bile 
yapamiyor”du. 57 Buna bagli olarak, yayincilar biiyiik risklere giriyor- 
lardi; uzun, karma§ik ve zor eserleri yayinlamaya goniilsiiz davranma- 
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lari da anla§ilabilirdi. Beethoven daha kolay eserlerini yayinlayacagi- 
na soz vererek, onlari satma ihtimali daha az olan biiyiik bestelerini 
yayinlamaya ikna etmeye <;ali§acakti; yayincilarla yazi§malari hala ta- 
mamlanmami§ olsalar bile hazir oldugunu soyledigi beste teklifleriyle 
bezenmi§ti. Siklikla daha biiyiik sali§malarim, ozellikle de dini miizik 
eserlerini elden ^lkarmak i^in sabit bir meblaga denk dii§en bir birimmi§ 
gibi bir eserler demeti teklif ediyordu. 1803 tarihli oratoryosu Isa Zeytin 
Dagt’nda o donemde ba§lica yayincisi olan Breitkopf &c Hartel tara- 
findan kabul edilmesi i^in yillar siiren ^abanin ardindan neden ancak 
181 l’de yayinlanabildigirri bu durum a^ikliyor. 

Miizik basiminin standart yontemi el baskisiydi, yani miizik bakir 
levhalara uzmanlar tarafindan oyuluyordu; bu uzmanlarin i§i porteleri 
levhalara diizgiince yerle§tirmek, nota ba§larmi basmak, notasyonda- 
ki biitiin ayrintilari oymak, bir metin varsa, harf istampalari kullana- 
rak bu metni levhaya yerle§tirmekti. Yayincilar bu levhalari sakliyor ve 
satabilecegini dii§iindiikleri kadar kopya basiyorlardi. Dolayisiyla her 
“basim” yayincimn belli bir donemde hazirladigi bir takimdi, basimin 
biiyiikliigii de eserin olasi sati§ rakamina gore farklilik gosteriyordu. Or- 
negin Opus 70 iki piyano triosunun ilk basimi 100 kopyadan olu§uyor- 
du; Opus 81a ( Lebewohl ) Piyano Sonati’mn ilk basirmysa bu rakamin 
be§ katiydi; ne var ki bu basim kisa siire once icat edilmi§ olan litografi 
yontemi kullamlarak yapilmi§ti. 58 Qogunlukla Beethoven ya da diger- 
leri tespit edinceye kadar, uzunca bir siire boyunca basili versiyonlar- 
da yapilmi§ hatalar oylece kaliyordu. Beethoven’in yayincilara yazdigi 
mektuplarin bir^ogunda, taslaklari okurken (onun taslak okumasi da 
kesin ve titiz olmaktan uzakti) gordiigii hatalann listeleri bulunur; fakat 
yayincilar kisa siire sonra ^lkacak korsan basimlarla sati§ kaybina ugra- 
yacaklarindan korkarak pek az diizeltmeye gitmi§lerdir. 1809’da Opus 
69 La Major £ello Sonati’nm ilk kopyalarim diizelten besteci Breitkopf 
& Hartel’a basim hatalarimn bir listesini gondermi§, onlara bu basim 
hatalarim Viyana’da “gazete”de yayinlayacagim soylemi§tir: 

...eseri almi§ olanlarin bu listeye de sahip olmasmi saglamaya ?ali§iyorum. Bu 
da daha once tecrube etmi? oldugum §eyi, benim elyazmalarimdan basilan eserlerin 
daha dogru oyulmu§ oldugunu dogruluyor. Muhtemelen elinizdeki kopyada birgok ba- 
sim hatasi vardir, fakat yazar muzigini incelerken aslinda hatalari gozden kagiriyor . 59 
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Bu sorunlar aslinda hayati boyunca hi^ ^oziilmedi. 1811 tarihli bir 
mektubunda, Egmont Uverturii’niin solo piyano i^in bir diizenlemesini 
gonderme vesilesiyle Breitkopf 6c Hartel’i §iddetle su<;larm§tir: “Hatalar, 
hatalar, siz kendiniz e§i menendi olmayan bir hatasmiz! Eserlerimin bir 
hatalar silsilesi gibi ^lkmamasini saglamak istiyorsam, oraya kopyacimi 
gondermem ya da bizzat benim gelmem gerekecek.” 60 Bu sikintilarm 
yam sira, daha onceki eserleri de Viyana’daki yerel yayincilarin ^abalari 
sayesinde hizla yayinlanrm§ti; bazi basimlarin (ozellikle de oymabaski 
standartlari 90k yiiksek olmayan Artaria’mn yaptigi basimlar) <;ok kali- 
tesiz olduguna bakilirsa Beethoven’in hayal kirikligim tahmin edebiliriz. 




4. Boliim 


Viyana’da Ge^irdigi ilk Yillarin Miizigi 


Daha Onceki Eserlerin Gozden Ge^irilmesi 


O n sekizinci yiizyilin sonunda gen$ hir bestecinin olgunluguna giden 
yol, onun dogal yeteneklerine; giiniin janrlari, bi^imleri ve iislupla- 
rina dair sezgisel bir kavrayi§i olmasina ve geleneksel miizik disiplinle- 
rinde, hepsinden de onemlisi hala birbirinden ayri alanlar olan armoni 
ve kontrpuan konusunda saglam bir temeli olmasina bagliydi. Beetho- 
ven Viyana’ya geldiginde, kontrpuanda ustalik hari^ bunlarin hepsi ken- 
disinde bol bol vardi; o da hemen hummali bir <;ali§mayla bu a^igini 
kapatmaya koyuldu. Once Haydn’la, sonra Schenk’le ve en nihayetinde 
Albrechtsberger’le kontrpuan ^ali§malari yapan besteci, Viyana’daki 
ilk iki yilinda kesin bir ba§ari gosterdi. Sonu gelmez sayida kontrpu- 
an egzersizi tamamladi, eserlerine bir kontrpuan boyutu katmak i$in 
yeni ^abalarda bulundu ve C.P.E. Bach’in Versuch iiber die wahre Art 
das Clavier zu spielen [Klavyeli (^algilar Oalmamn Dogru Yolu Uze- 
rine Deneme], Kirnberger’in Kunst des reinen Satzes [Disiplinli Beste 
Yapma Sanati] gibi miizik teorisi klasiklerini ve Daniel Gottlob Turk 
ile Albrechtsberger’in risalelerini ^ali§ti. 1 Bu <;ali§malarm hepsi de daha 
onceki yillarda Neefe’nin kendisine verdigi teorik yazilara a^ilmasmin 
ve Das Wohltemperierte Klavier’de Bach’in fiigdeki ustaligiyla tam§ma- 
smin iistiine qktigi basamaklar olmu§tu. 

Beethoven Viyana’daki ilk yillariyla ili§kilendirilen birka^ esere 
Bonn’da ba§lanmi§tir, hatta bazilarmin ilk versiyonlari orada tamam- 
lanmi§tir. Haydn, Kasim 1793’te gens Beethoven’a mali destek bulmaya 
yardimci olmak iizere prense yazdiginda, Beethoven’in onceki aylarda 
Viyana’da bestelemi§ oldugu birkas eseri de eklemi§ti; bu eserler ara- 
sinda bir kentet, “sekiz sesli bir parti” (bir iiflemeli oktet, muhtemelen 
Opus 103), bir obua kon^ertosu, bir dizi varyasyon ve bir fug bulunuyor- 
du. Prens bir ay sonra, fug di§inda biitiin bu eserlerin aslinda Bonn’da, 
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Beethoven’in §ehirden ayrilmasi oncesinde bestelenip icra edildigini be- 
lirten ofkeli bir cevap gondermi§ti. Amator bir miizisyen olarak saygiya 
layik cesareti dikkate alindiginda Max Franz’in hafizasindan ku§kulan- 
mak i^in bir sebebimiz olmadigina gore, Beethoven’in Bonn’dayken za- 
mani geldiginde Viyana’ya gotiirmek iizere yeni eserlerinden olu§an bir 
portfoy hazirladigi a^iktir. Uflemeli okteti gibi, bu eserlerden geriye ka- 
lanlar, onun 1780’lerin ba§indan itibaren beste tekniklerinde kaydettigi 
ilerlemeyi gostermektedir. 

Anekdot niteligindeki kanitlar, eskizler ve revizyonlar Beethoven’in 
Viyana’daki ilk yayini, 1795 yazinda $ikmi§ olan Opus 1 ii^ piyano trio- 
su oncesindeki geli§iminin hizim tahmin etmemizi miimkiin kilmaktadir. 
Beethoven Bonn’da Si Bemol Major bir piyano kon^ertosuna ba§lami§tt, 
bu kon^erto daha sonra Ikinci Piyano Kon<;ertosu haline gelmi§ti, geri^i 
bu eser iizerine yaptigi <;ali§malarinin ^ogunun tarihi ilk piyano kon^erto- 
sundan onceye denk gelir. Si Bemol kon^ertonun taslaklan 1787 ile 1789 
arasinda, bestecinin Bonn Hofkapelle’yle yapacagi icra i^in hazirlanmi§ti. 

Ba§ka birkag eserin ilk versiyonlarinin da tarihleri 1793 olarak veri- 
lebilir; Viyana’da ge^irdigi ilk yildir 1793. Bu eserler arasinda, bu grup- 
taki en eski eser olabilecek Opus 1 No. 1 Piyano Triosu da bulunmak- 
tadir. 2 Beethoven o siralarda muhtemelen Opus 2 ii$ piyano sonatimn 
ilki iizerinde de <;ali§iyordu; Opus 2 No. 1 ^alkantili kontrastlari, ijarpici 
gerilim ve gev§eme oriintiileri, klavye i^in eser yaziminda o siralarda 
Dussek, Clementi ve Haydn tarafindan geli§tirilmekte olan yeni ve agir 
iisluplarin a^ik yansimalariyla gii^lii bir piyano sonatidir. 

Opus 2 ii$ piyano sonatimn ileriye dogru atilmi§ bir adim anlamina 
gelmesi, daha once de gormii§ oldugumuz iizere Beethoven’in bunlar- 
dan ikisinde kullandigi malzemeyi dogrudan 1785 tarihli piyano ku- 
artetlerinden almi§ olmasim <;ok daha dikkat ^ekici kilar. Beethoven’in 
bu malzemeyi kullanmasi, ilk olgunlugunun derindeki koklerinin Viya- 
na’daki ilk yillarindan on yil onceye uzandigim gostermektedir. Bonn’da 
tamamlami§ olduklarina yakindan bakacak olursak, Mi Minor Piyano 
Sonati da dahil olmak iizere, Viyana’daki ilk yillarina ait eserlerinin ba- 
zilan artik sonraki iisluplarimn biraz radikal habercileri olmaktan gkar, 
daha 90k ddngiisel sonatlar ve oda miizikleri yazma yoniindeki ilk 9a- 
balarin son derece duygu yiiklii ve biitiinle§mi§ zirve noktalari olarak 
goriinmeye ba§lar. 1785’teki gen^lik ^ali§malari, bugiin geriye doniip 
bakildiginda on dort ya§indaki bir qocuk i^in dikkat ^ekici bir orijinallik 
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gostermektedir. Beethoven’in ilk beste iislubu, Tovey’nin bir keresinde 
ileri siirdiigii iizere, onun “Mozart’in kaynaklarim Haydn’inkilerin ii;in- 
de ^ogalttigini” 3 gostermektedir. Bu dogru bir saptamadir ve geri plan- 
daki model olarak Mozart’in vurgulanmasi da 1794-95’te Beethoven’in, 
Haydn’in yayli kuartetleri ile ilk alti Londra senfonisinden (No. 93’ten 
98’e kadar) <;ok ciddi bi^imde etkilenmi§ olsa da en ba§ta bunlarin hiik- 
mii altinda $ali§tigi izlenimini duzeltmemizi saglar. 

Beethoven’in ilk «jiraklik yillarindan Viyana’daki bu ilk olgunluk yil- 
larina miizikal geli§imi agsindan ozellikle aijiklayici bir nokta, Opus 
103 Uflemeli Okteti’nin bir yayli <jalgi kenteti olarak (Opus 4) yeni- 
lenmesidir. 4 Kentet, Haydn’in tanmmi§ hamilerinden Kont Apponyi’nin 
bir yayli ?algi kuarteti bestelenmesi i^in 1 795’te verdigi goreve cevaben 
Opus 3 Yayli C^algi Triosu’yla birlikte sunulmu§tur; sanki Beethoven her 
iki eserde de bir ses eksik ya da bir ses fazlaya giderek kuartet hedefin- 
den titizlikle ka<;inmi§ gibidir. Kentette her hareket oktette oldugundan 
daha uzun, armonik olarak daha geni§letilmi§tir; yine de kentet fikirle- 
rin aki§i ve alt kisimlarin kontrpuanla canlandirilmasi bakimindan daha 
sikila§tirilmi§ ve daha kuvvetli hale getirilmi§tir. Anlamli bir degi§iklik, 
Beethoven’in orijinal menuete dolce ve piano diye i§aretlenmi§ 24 61- 
^iiliik kisa bir ekten olu§an ikinci bir Trio bolumu eklemi§ olmasidir. 
Tipki Mozart’in Klarnet Kuarteti’nin Trio bolumunde bir sesi -klarnet- 
goze ^arpacak §ekilde eksiltmi§ olmasi gibi, Beethoven da ikinci viyola- 
yi eksiltmi§tir ve bu da onun bir yayli ^algi kuarteti i<;in tamamlanmi§ 
ilk hareketi olmu§tur. Fakat daha da onemlisi, a$ili§ cumlesinin sessiz 
yarim basamaklik hareketinin iki kere tekrarlanmasindaki yumu§aklik 
ve yetkinliktir; her seferde bir oktav daha al^alarak ifadelerin her bi- 
rine aynca bir ses dolgunlugu katilmi§tir. Bu revizyonun tamami -sirf 
bir duzenleme degil, ger^ekten bir yeniden bestelemedir- Beethoven’in 
hakimiyetini, Bonn gunlerinin malzemesini Opus 2 piyano sonatlarinda 
kullammina nazaran daha fazla ortaya koymaktadir. 

Viyana’daki ilk yillarinda revizyondan ge^en bir ba§ka eser, Opus 3 
yayli ^algi triosu olmu§tur; esasen hala bir divertimento* olan bu eser, 
Beethoven’in zanaatkarliginm akillica bir ornegidir. Ingiliz yorumcu Wil- 
liam Gardiner eserin Ingiltere’ye 1792’de getirilmi§ olabilecek bir bigmini 


* On sekizinci yiizyilda komik opera, bale, opera-bale, opera gibi yapitlarin perde ara- 
larindaki bo$!ugu doldurmak ve izleyiciyi oyalamak amaciyla yaziyan dansli, §arkili 
bir tiir ititermezzo-r. 
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Beethoven’in Opus 9 No. 3 Sol Major Yayli Triosu’nun Scherzosu i<^in “ikinci bir trio”nun 
orijinal versiyonunun bulundugu bir yaprak. Beethoven dordiincu portenin altina “ikinci trio 
yazilip |esere] yerlejtirilmeli” diye not du5mii$. (Beethoven-Haus, Bonn, Bodmer Koleksiyonu) 


biliyordu, Beethoven’in elyazisindan 9 ikmi§ bir final varyanti da muhte- 
melen trionun 1796 ba§inda yayinlanmasindan once dola§imda olan bir 
versiyonuna aitti . 5 Finalin bir taslaginda da Beethoven’in bu eserde, yayli 
^algilar i^in olan boliimlerin yaziminda iislupsal ozelliklerini geli§tirdigini, 
beste ayrintilarindaki degi§iklikler de (tek ol^iilerin ya da kisa ciimlelerin 
^lkarilmasi) malzemeyi sikila§tirip fazlaliklari attigini gostermektedir. Bu 
degi§iklikler, kariyeri boyunca izledigi revizyon yontemleriyle tutarhydi. 


Oda Miizigi ve Piyano Sonatlan 

Beethoven, Opus 1 ve Opus 2’yle -ii^ piyano triosu ve 119 piyano so- 
nati- kariyerini kurmaya yonelik zekice aglimlarla gii^lii bir orijinalligi 
birle§tiren eserlerle cesurca sahneye <;ikmt§ oluyordu. Yayin sicilini klav- 
yeli galgilar i$in yazdigi eserlerle a^an besteci, bestecilik becerilerinin rek- 
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lamini yapiyor, bir icraci olarak §ohretine yatirimda bulunuyordu. Hem 
Haydn’in hem Mozart’in, ayrica Beethoven’in <;agda§i olan bir dizi bes- 
tecinin ko§e ta§i niteligindeki katkilari sayesinde piyano sonati ve piyano 
triosu, estetik konum olarak hala yayli ^algi kuartetinin gerisinde kalsa da 
zemin kazanmaktaydi. Mozart’in piyano sonatlari ve 1780’lerden birka^ 
triosu arasinda son derece ayriksi eserler yer aliyordu, fakat bunlarin pek 
azi keman sonatlarina, yayli «jalgi sonatlarina, yayli ^algi kuartetlerine, 
kentetlerine, kon^ertolarina ve hepsi de operalariyla ince baglantilari sa- 
yesinde son derece zenginle§mi§ son alti senfonisine denk olabilecek gii^- 
tedir. Haydn 1790’larda zirvesindeydi; Londra senfonileri, Opus 71 ’den 
77’ye kuartetleri ve ba§ka eserlerini iiretmekle kalmami§, aym zamanda 
hayal giicii son derece yiiksek, klavye merkezli piyano triolari ve bir^ogu 
son donem bestelerinin en parlaklari arasinda yer alan son piyano sonat- 
larini da <;ikarmi§ti. Aym yillarda piyano miiziginin popiilerliliginin yiik- 
seli§te olmasi Orta Avrupa, Fransa ve hepsinden de onemlisi ingiltere’de 
<;ali§an besteci-piyanistlerin yazdigi yeni bir solo sonatlar ve ba§ka klavye- 
li ^algi eserleri dalgasim beraberinde getirdi. ingiltere’de daha geni§ bir ses 
yelpazesi ve daha incelikli ses rengi ayarlariyla kisa sure once gii^lendiri- 
len piyano imalati, Clementi ve Dussek gibi hirsli rakipleri enstriimamn 
yeni becerilerini gururla ara§tirma yoniinde harekete gei;irmi§ti. 

Beethoven, Mozart ve Haydn’in daha onceki piyano sonatlarim ke- 
sinlikle biliyordu; fakat eserlerinde Dussek ile Clementi’nin piyano i^in 
eserler yazma konusunda geli§tirdikleri bigmleri de yansitan pasajlarda 
gorebilecegimiz iizere, onlardan da 90 k §ey ogrenmi§ti . 6 Beethoven’in 
piyano figiirasyonlarina ve ses renklerine hakimiyetinin giderek gii<;- 
lendigi Opus 1 ve 2’nin her sayfasinda goriiniir; kon^ertolari bir yana, 
bu daha geni§ ijer^evelere ve daha sonraki klavyeli oda miiziginin daha 
geni§ ifade yelpazesine zemin hazirlar. 1798’e kadar <;ikardigi eserler, 
onun klavyeli miizigin daha emniyetli sularindan daha az a§ina oldugu 
senfoni ve yayli ^algi kuartetlerine dogru a§ama a§ama ilerledigini gos- 
termektedir. 

Opus 2 Piyano Sonatlari 


Haydn’a ithaf edilmi§ olmalari sayesinde a§ina olunan beklentile- 
re uygun dii§meleri beklense de Beethoven’in Opus 2 piyano sonatlari 
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1796’da izleyicinin kar§isina i^erik bakimindan orijinal, plan bakimin- 
dan geleneksellikten uzak bir bi^imde <;ikmi§tir. Beethoven iki major 
eseri minor bir eserle sunma izlegine uymu§, fakat minor sonati once 
verip dort hareketli sonati bir kural olarak yerle§tirmekle gelenekten 
ayrilmi§tir. Fa Minor Opus 2 No. 1 yogun, siki 6 riilmii§ bir ba§yapittir. 
Sonatin dinleyicilere ister istemez Mozart’in Sol Minor Senfonisi’nin fi- 
nalini ammsatan o me§hur a<;ili§indaki yiikselen arpejli konturun izleri, 
aslinda bestecinin Mozart’m senfonisinden yil once yazmi§ oldugu 
1785 tarihli Mi Bemol Major Piyano Kuarteti’ne dek siiriilebilir. Piya- 
no sonatinda $ift zamanli olacak §ekilde degi§tirilen tema, a<;ili§ arpe- 
jinden donii§ figiiriine kararli bir mantikla ilerler ve a<;ili§ toniginden 
dominanttaki ilk duraklamaya kadar armonik bir bi^imde akar, boylece 
dramatik geli§melere zemin hazirlar. ikinci ol^iide kii^uk bir donii§ fi- 
giiriiniin geli§tirilecek motif olarak kullamlabilir olmasi, kii^iik motifsi 
niiveler iizerine kurulan sonraki eserleri haber veren son derece ilerici 
bir i§arettir; bu Mozart’ta pek rastlanmayan, Haydn’da sadece ara sira 
rastlanan bir ozelliktir . 7 

Yava§ hareket, Beethoven’in bireyselligini daha da fazla ortaya ko- 
yar; bu harekette 1785’te yazilmi§ tematik malzeme diiz, ko§eli bir bo- 
liimleme tasarimindan £ikmi§, sonlara dogru daha ayrintili figiirasyon 
oriintiileri, daha gii^lii disonanslarla ve Beethoven’in on yil once yaza- 
bilecegi her §eyi a§an bir ifade giicii yogunluguyla Romantik oncesi bir 
Adagio’ya d 6 nii§mii§tiir. Menuet olarak isimlendirilen ii^iincu hareket, 
aslinda ilk kismi (piano) ile pianissimo [(Italyanca) 90 k hafif ^alinmasi 
gereken boliim- r.) ve fortissimo ' nun [(Italyanca) yiiksek giirliikte ^alin- 
masi gereken boliim- r.) hemen yan yana getirildigi ikinci kisim arasinda 
gii^lii dinamik kontrastlarin bulundugu bir Scherzo’dur; ikinci kisim, 
Beethoven’in ilk eserlerinde dinamizm konusunda izledigi kararli ve 
empatik tutumun tipik bir ornegidir. Finalde, a<^ili§ ol^ulerinde benzer 
kontrastlar kar§imiza £ikar; trioletlerin aki§inda kuvvetli bi^imde ke- 
silmi§ akorlar, darbe vuran ritimlerle gelir; bu bile§im hareketin biiyiik 
boliimiine i§lemi§tir; lirik orta boliimde bir siire kaybolur, fakat sonra 
geri doniip fortissimo kapam§a damgasini vurur; artik trioletler ve akor 
oriintiileri yer degi§tirmi§tir. 

Bundan sonraki iki sonat, hem ilk sonata hem birbirlerine ters dii§er. 
La Major 2 numarali sonat, dort hareketi boyunca 90 k geni§ bir duygu 
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yelpazesinde dola§irve “Rondo Grazioso” olarak belirtilen cezbedici fi- 
nalle zarif ve biiyiileyici bir bi^imde son bulur. Bu eser amator piyanistle- 
ri, Opus 2 No. 1 Fa Minor Sonat’taki Sturm und Drang ’ m Beethoven’in 
tek sesi olmadigina, bestecinin biiyiileyici ve §evkli besteler de yapabile- 
cegini hemen gostermi§tir. Do Major’de biiyiik, hareketli bir eser olan 
ii^iincii sonatta ise ilk harekette 1785’deki malzeme kullamlmi§tir; fakat 
tematik fikirler daha iyi, daha kuvvetli bir tasarimla hiinerli bir bi^imde 
yeniden diizenlenmi§, hepsi de ilk piyano kon^ertosunu ve “Waldstein” 
gibi sonraki bazi sonatlari haber veren, goz kama§tirici hiinerde pasaj- 
larin esere serbest^e hakim olabilecegi bi<;imde §ekillendirilmi§tir . 8 Son 
derece belirgin, devingen -Opus 18 No. 1 kuartetinin a<;ili§inda oldugu 
gibi ha§in, enerjik ve dortliik bir esle kesilen- figiiriiyle a<;ili§ 90 k ge^me- 
den 90 k geni§ ol^ekte, muhte§em bir harekete donii§iir ve bundan sonra 
eserin geri kalamna uygun hale gelir. Biiyiik teknik gerekleri, canliligi ve 
parlakligi bu ilk sonat “eseri”ni belirginle§tirirken, klavye sonati beste- 
lerinin kalabalik diinyasina biiyiik bir piyanist ve bestecinin de geldigini 
haber verir. 

Opus 1 Piyano Triolari 

Opus 1 Triolari, Haydn yerine Prens Karl Lichnowsky’ye ithaf edil- 
mi§tir; Haydn bu eserleri begenmi§ olabilir, fakat Do Minor ii^iincii so- 
natin sert soyleyi§inden ka$inmi§ti. Burada da tipki piyano sonatlarinda 
oldugu gibi birbirinden 90 k farkli, fakat ikisi de duygusal havada ma- 
jorde yazilmi§ iki eserle, minorde yazilmi§ ate§ soluyan bir eserle kar§i- 
la§iriz. Opus 1 No. 3, Beethoven’in yogun Do Minor’iiniin yayinlanmi§ 
ilk ornegidir; Do Minor bestecinin hayati boyunca, bazi tematik kontur- 
lari payla§an ve estetik yakinliklan olan uzun bir eserler dizisinde tek- 
rar tekrar dondiigii bir anahtar olmu§tur . 9 Mutedil bir damardan akan 
Opus 1. No. 1, Mozart’in 1785 tarihli Mi Bemol Minor Major piyano 
kuartetini yansitir. Beethoven’in Mi Bemol Major’de bestelenmi§, ol^egi 
1-3-5 olarak qkan (burada iki oktava yayilmi§) bir figiirle a^ilan bir- 
90 k bestesinin ilkidir. Bu ozellik, Beethoven’in biitiin tiirlerde Mi Bemol 
Major eserlerinde o kadar sik kar§imiza gkar ki bestecinin bilerek ya 
da bilmeden Sihirli Fliit’un Mi Bemol uvertiiriinii ve a<;ili§mda yine aym 
1-3-5 adimlariyla yiikselen ii<; basamakli ulvi akoru dii§iindiigiinii akla 
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Beethoven’in bir opus numarasi tajiyan ilk eseri, Opus 1 0<; Piyano Triosu’nun kapak sayfasi. 
Beethoven opus numaralarim daha onemli gordiigii eserlere verir, digerlerini yayinlamaz ya da 
opus numarasiz yayinlardi. (Beethoven-Haus, Bonn) 


getirir. Eserin geri kalan kismi ba§ka bi^imlerde devam eder: Yava§ ha- 
reket, gii^lii ve iyi geli§tirilmi§ lirik bir rondodur; Do Minor Scherzo, 
sakin a<pli§i firtinali bir hal alan, ritmik belirsizlikler ve ciimlelerde bek- 
lenmedik donii§lerle dolu, parlak bir gii^ gosterisidir; final boliimii ise 
Haydnvaridir; muzipligi ve §a§irticiligiyla Haydn’in bir^ok kuartetinin 
final boliimlerine akrabadir. 

Sol Major ikinci piyano triosu da mutedil bir damardan ba§lar, fakat 
muhte§em yava§ hareketi Romantik diinyaya girer. Bu Largo con esp- 
ressione, o zamana dek yazilmi§ piyano triolarinda yava§ hareketlerin 
hi^birinin yakla§amadigi mukemmelliktedir; keskin lirik giizelligiyle bes- 
tecinin onceki piyano sonatlarim da geride birakir. Burada Beethoven’in 
klavyeli oda miiziginde ilk kez yaylilar piyanoyla eksiksiz bir denklige 
ula§mi§lardir; ba§rolii o kadar eksiksiz bir bi^imde payla§irlar ki artik bu 
eserden onemli bir keman partisi ve ikincil bir ^ello partisi olan (Haydn’in 
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son donem triolarinda oldugu gibi) bir klavye bestesi olarak bahsedeme- 
yiz. Yaylilar, bestecinin ilk donem yava§ harekederinin en gii^liilerinden 
biri olan bu hareketin onemli kisimlarinda ba§ ses olarak belirir. 

Do Minor Trio, dort hareketli, firtinah bir eser olarak bu dizinin 
zirve noktasini olu§turur; eserin sadece bir dizi varyasyondan olu§an 
Andante cantabile's'mden [(Italyanca) §arki soyler gibi yorumlayi§- r.] 
bir dinlenme arasi verilir. Diger hareketlere ba§indan sonuna firtina 
hakimdir. ilk hareket iki ol^iilu, yumu§ak, devingen bir temacikla ba§- 
lar; sonra asimetrik, daha geni§ bir ciimleye a^dir ve ardindan hizla akan 
on-altdik notalarin olu§turdugu pasajlardan, kontrast olu§turan tematik 
unsurlardan ve bir duygu girdabindan ge^en uzun bir serime d6nii§iir. 
Final, a£ili§ motiflerinin ritmik §ek liyle bundan daha kararli ve empa- 
tiktir; tutkulu fortissimo patlama, ilk temanin Do Minor bir miriltisina 
donu§iir. Do Minor tema nihayetinde ince bir ikincil temayla, zirveye 
yiikselip oradan dii§en melodik bir kemerle, Beethoven’in ilk olgunlugu- 
nun en ^arpici yonlerinden biri olan o “mutlak melodi”nin bir ornegiyle 
kapanir (*W 4). 10 

Opus 5 (^ello Sonatlan 

Opus 13 “Patetik” Sonati ile Opus 14 iki sonatin temsil ettigi donum 
noktalarina dogru ilerleyen 1792-98 donemine ait opus numarah eser- 
lerde, bilin^li bir ^e§itlilik oriintiisu goriilur. Beethoven’in ana ^izgisi cid- 
di klavyeli oda miizigi eserlerini ve Opus 9 yayli triolarini kapsiyordu. 
Daha dii§iik seviyedeki eserlerini unutulmaz fikirlerle ve son derece tek- 
nik cilalarla donatma becerisine ragmen, gen$ bestecinin kariyerini kur- 
mayi ve vicdanmda dinlediklerinin onayini almayi ama^layan eserlerini 
daha bu ilk donemde ayirt edebiliriz. Once ikinci grubu degerlendirelim. 

Opus 5 (^ello Sonatlari’nin, Beethoven’in 1796’nin yaz ba§inda 
Berlin’e yaptigi ziyaret sirasinda, burada yazildigi bellidir; ger^i §ubat 
1797’de yayinlanmalari oncesinde Viyana’da elden ge^irilmi§lerdir. Bu 
iki eser yeni bir donemi ba§latir. Zengin bir klasik gelenek olan e§lik- 
li keman sonatlan gelenegini 1780’lerde Mozart yerle§tirmi§ olsa da o 
tarihlere dek i;ello i^in benzer sonatlar yazilmarm§ti. Biiyiik bir icraci 
ve II. Wilhelm’in gozdesi olmasmin yam sira ho§, fakat kli§e sonatlar, 
kon^ertolar, kentetler ve ba§ka eserler yazan iiretken bir besteci olan 
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Luigi Boccherini gibi ^ellist-bestecilerin sabun kopiigii miizik literatiirii- 
ne binjok katkida bulunmu§ olmasina ragmen bu boyledir. Beethoven’in 
piyano i^in yazdigi butiin bir eserler yelpazesini, farkli ses perdeleri ve 
ifade giicii yiiksek sesleri olan ^elloyla i§leyen bir kar§ilikli ili§ki i^ine 
sokarak tam bir $ello sonati besteleme sorununa yiiklenmesinin sahiden 
bir benzeri daha yoktu. 

Opus 5 ^ifti, Mozart’in keman sonatlanyla aym mertebede goriilmeye 
deger ilk ger^ek ^ello sonatlari olarak ortaya £ikti; Beethoven’in ^elloyu 
ikincil ve destekleyici i§levinden kurtarip ba§role okarma yolundaki uzun 
vadeli projesinin ilk adimlariydi. 11 Bu ^abanin, bestecinin Jean Louis 
Duport’la tani§tigi siralara denk gelmesi bir tesadiif degildir. Duportlann 
ikisi de virtiiozdii; ama Jean Louis daha iinlii bir icraciydi ve ogreticilik 
a^isindan biiyiik hevesleri de vardi. Birka^ yil sonra, bu enstriimana yeni 
bir yakla§imi kurallar halinde ortaya koyan ilk ki§i olacakti. 12 Duport’un 
^ello konusundaki ba§arilari, yeni bir teknik ba§ari yelpazesinin a^ilmasi 
ve normalle§tirilmesi agsindan Viotti’nin keman konusunda sergiledigi 
ba§arilarla tarihsel olarak aym seviyededir. Duport ^elloya kemancimn 
parlak yeni teknik efektler yelpazesini getirmi§ti: arpejler ve figiirasyon 
oriintiileri, yayin zor bi^imlerde kullamlmasi, iki notamn aym anda $a- 
linmasi, yiiksek perdelerin tam anlamiyla kullamlmasi. Kisacasi, onun 
icrasi ^ellonun biiyiik, yeni bir ses kaynagi olarak ortaya ^lkmasimn ba§- 
langici oldu. Belli ki Beethoven ona Opus 5’in imzali bir kopyasim gon- 
dermi§tir; ^iinkii Duport bir mektupla Beethoven’a bu eserleri kendisine 
ithaf ettigi i^in te§ekkiir etmi§, bunlari onunla birlikte ^alma temennisin- 
de bulunmu§tur. Beethoven’in her iki eserde de yakalayip canlandirdigi 
§ey bir icraci olarak Duport’un ki§iligidir. 13 

Iki <;ello sonati, bi^imsel olarak aym planda olsalar, Beethoven’in 
muhtemelen Mozart’in Do Major Keman Sonati K.303’ten aldigi pla- 
m yansitsalar da onemli farkliliklar gosterirler. Fikir, yava§ bir giri§le 
ba§layip bir siire devam eder ve sol notasina gelir; ardindan biitiin kuv- 
vetiyle Allegro ilk harekete yerini birakir ve sonra parlak bir Rondo 
finalle kapamr. Sonatlarin her birinde piyano ve ^ello kendilerine ozgii 
bi^imlerde, daha geni§ kapsamli bir §ekilde eseri dogurabilecek <;e§itli 
dokularla esere katilir. Dolayisiyla 1 numarali Fa Major Sonat’ta Beet- 
hoven, Mozart’in daha sonraki keman sonatlarinda buldugu, her onem- 
li temamn iki kere ifade edildigi tematik kar§ihklilik fikrini kullanmi§tir: 
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Burada temalarin her biri bir kere ba§ ses olarak piyanoyla, bir kere de 
^elloyla ya da tarn tersi bi^imde verilir. Allegro hep oriintiiyii belirler; iki 
kere tekrarlanan tema (1811 ’de Weber tarafindan bir fagot kon^erto- 
sunda intihal edilmi§tir) once orta perdedeki piyanoda belirir, ardindan 
^elloda ortaya ^ikar ve sonraki i§lemelerin, a^dimlarin ba§ini ^eker. Bu 
tematik kar§ilikhhk hareketin sonunda ya da sonuna yakin bir noktada 
zirveye tirmanir; iki enstriiman ana temayi birlikte, oktavlarda tirmana- 
rak sunar. Etkileyiciligi hi^ aksamayan bu ilke, Beethoven’in sadece ^ello 
i^in yazilmami§, sonraki bir^ok eserinin de temelini olu§turur. (^ellonun 
Do telinin ses potansiyeli ba§indan sonuna belirgindir ve 6/8’lik Rondo 
final ana temayla etkili bir kontrast olu§turan boliimler sunar. 

No. 2 Sol Minor Sonat, Beethoven’in o yillardaki en geni§ kapsamli 
^ali§malarindan biridir; entelektiiel olarak digerinden daha hirslidir. Bu- 
rada yava§ giri§, i§iklar ve golgelerle, lirik alt temalarla ve sona yakin 
§a§irtici sessizliklerle -kararsiz akorlarda verilen eslerle- uzun ve kar- 
ma§iktir; bizi hatiri sayilir bir dramanin soz konusu oldugu Sol Minor 
Allegro’nun ba§langicina hazirlar. Allegro, ilk hareketin ana orgiitlenme 
ilkesi olan tematik kar§iliklihk ilkesinin tam tersidir. Artik her enstrii- 
manin kendi malzemesi vardir. Beethoven’in yazdigi en uzun sonat ha- 
reketlerinden biri olan bu harekette, piyano neredeyse biitiin hareket 
boyunca yuvarlanan trioletler ^alarken, ^ello hi^ triolet ^almaz; ama 
piyanonun kesintisiz ritmik figiirlerine kar§ilik notalan uzatir. Bu §ema, 
^ellonun uzun legato ciimlelerini dondiirme, kre§endo ve dekre§endo 
oriintiilerine yiikselip dii§me becerisini azami diizeye gkarirken, birincil 
ve ikincil tematik gruplar geli§tirerek, hatta geli§me boliimiiniin ortasina 
yeni bir tema sokarak hareketi tam uzunluguna eri§tirir. Sonra ba§ka bir 
evrenden zarif final gelir: Bu, daha geli§tirilmi§ olmakla birlikte, halk 
oyunlarimn toplumsal diinyasinin kokusunu ta§iyan; havasinm hafifli- 
gi, mizah giicii, hatta ana notanin iistiindeki dordiincii veya altindaki 
be§inci notadan a^ih^iyla Dordiincii Piyano Kon^ertosu’nu (o da Sol 
Major’diir!) haber veren biiyiileyici bir Sol Major Rondo’dur. 

Opus 12 Keman Sonatlari 

1798’de yazilmi§ olan Opus 12 ii^ keman sonati da bekleyebilece- 
gimiz iizere, Beethoven’in Mozart’in son keman sonatlariyla dogrudan 
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Antonio Salieri, opera bestecisi ve imparatorluk 
sarayi orkestra $efi (Kapellmeister). Beethoven 
Salieri’yle ltalyanca metinlerin miizige yerlestirilmesi 
konusunda i,'ali$mi§ti. (Bibliothek der Gesellschaft der 
Musikfreunde, Viyana) 


ugra§masindan dogmu§tur. Bu eserler a^iktir ki Beethoven’in operayla 
ilgili hevesleri yiiziinden birlikte vokal kompozisyon ve italyanca me- 
tin yerle§tirme yontemlerini <^ali§tigi Salieri’ye ithaf edilmi§tir. Haydn’a 
ithaf edilmi§ Opus 2 di§inda, bu sonatlar Beethoven’in opus numarali 
olup bir ogretmenine ithaf ettigi tek eserdir; besteci Neefe, Albrechts- 
berger ya da Schenk’e ithafta bulunmami§tir. Salieri’nin imparatorluk 
Hofkapellmeister (orkestra §efi) olarak konumu ve Viyana miizik haya- 
tindaki siyasi rolii dikkate alindiginda, sonrasinda bir §ey <pkmami§ olsa 
da bu ithafin kariyerle ilgili anlami a^iktir. Albrechtsberger gibi Salieri 
de Beethoven’in inat^i ve zor oldugunu du§unmii§; bu eserlerin yeni yon- 
leri kar§isinda muhtemelen §a§kinhga kapilmi§ti. 14 
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Re Major birinci sonat ilk hareketinde, aym anahtarda ve hemen 
hemen aym tarihlerde yazilmi§ olan Opus 18 No. 3 Yayli Kuarteti’nin 
figiirasyon oruntiilerini haber verir; fakat kuartetin duygusal eriminden 
yoksundur. Bu grupta kendisine e§lik eden diger eserler gibi bu sonat da 
1795’teki dort hareketli triolar ve piyano sonatlarmin tersine ii£ hare- 
ketli §ablona; Allegro ilk hareket, uzun yava§ hareket ve Rondo finalden 
olu§an tanidik a^ilima uygundur. ikinci ve ii^uncii sonatlar manzarayi 
geli§tirir. La Major No. 2, parlak bir ilk hareketi, kasvetli, fakat ifade 
giicii kuvvetli La Minor Andante’yle birle§tirir ve kuvvetli bir Allegro 
piacevole’yle bitirir. Ilk hareket, Beethoven’in basit iki notali bir figiirun 
piyanoda sag elde (bu ornekte bir bu^uk oktav a§agi inen) arpejli tekrar- 
larindan ve kemanin orta perdede siirekli akor tonlarina basmasindan 
olu§an bir tema kurabilme becerisinin ilk orneklerindendir (*W 5). Boy- 
lece bir enstriiman armoni diimenini tutarken, digeri tammlanmi§ armo- 
nik bir alani ge^er. Ilk hareketin ince bir bi^imde donen aki§i sirasinda, 
yeni figiirler ve oriintiiler a^ili^a kontrast olu§turarak ortaya ^ikar; bo- 
liim sonunda harika bir yerde iki notali figiir sag el piyano, keman ve 
sol el piyano arasinda ge<;i§lerde yeniden ortaya ^lkarak hareketin zirve 
noktasini olu§turur (*W 6). 

Dizinin u^iincii eseri Mi Bemol Major’iin ilk hareketi daha incelik- 
li ve iddialidir; Beethoven’in ilk donemlerindeki yava§ hareketlerinin en 
iyilerinden birini i^erir: Bir Do Major Adagio con molt’espressione. (Be- 
ethoven tempoyu genel olarak Haydn ya da Mozart’ta rastladigimizdan 
daha ayrintili belirtir.) Bu hareket, her ikisi de Do Major olan Opus 7’nin 
Largo’su ve Opus 9 No. 3’iin Adagio’sunun akrabasidir. Eser, bazi ayrin- 
tilan Opus 3’iin finalini hatirlatan Mi Bemol Major enerjik bir Rondo’yla 
kapanir. Her ikisi de karakterini Haydn’dan, hepsinden de fazla Haydn’in 
bazi kuartet finallerinden ahr. Beethoven o siralarda kuartet bestelemeye 
hazirlandigi i^in, muhtemelen Haydn’in son kuartetleri iizerinde hum- 
mali bir gali§ma i^indeydi. Bu hareketler, bestecinin Haydn’in yiizeysel 
ozelliklerini miikemmel bir bi^imde taklit edebilse de heniiz onun ince 
bilgeligini ve yiiksek mizahini yakalayamadigini gosterir. 

Opus 12 sonatlarmin melez karakteri olarak gordiigiimuz §eyi - 
Beethoven’in ilk donem ta§kinligi ile Mozart’in keman sonatlari ve 
Haydn’in kuartetlerinden aldigi orneklerin yiiksek kalitesi arasinda ka- 
liyor olmalarmi- aklimizda tutarak artik 1799’da yayinlanan bir deger- 
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lendirmeyi anlayabiliriz. Degerlendirmeyi kaleme alan ki§i, Beethoven’in 
ilk piyano eserlerini bilmedigini belirttikten sonra, bu keman sonatlari- 
nin “agirlikli olarak ali§ilmi§in di§inda zorluklarla dolu oldugundan” ve 
kendisini “insanin aklini ba§indan alan bir ormanda dolandiktan sonra 
yorgun, bitap dii§mii§” bir adam gibi hissetmesine neden olduklarindan 
yakinir . 15 O siralarda degerlendirme yazarlari tutucu olmaya meyilliydi. 
Beethoven atilgan bir yeni isimdi ve bu eserlerin klavye ile keman arasin- 
da el degi§tiren iyi tanimlanmi§ devingen fikirleriyle, incelikli figiirasyon 
oriintiileriyle empatik retorik tarzi, salon miizigi heveslilerinin kabul 
edebileceginin otesine ge^iyordu. 

Opus 7 Piyano Sonati 

Opus 7, Artaria’nin Ekim 1797’de Kontes Babette von Keglevics’e it- 
hafla “Biiyiik Sonat” ba§ligiyla yayinladigi tek piyano sonatidir. 1801’de 
bir Italyan soylusuyla yaptigi evliligin ardindan Prenses Odescalchi olan 
bu sosyetik hanim, Beethoven’in olagandi§i derecede iyi piyano ^alan, 
takdire §ayan ogrencilerinden biriydi. Beethoven’in 1801 tarihli Birin- 
ci Piyano Kon^ertosu ve Opus 34 Fa Major Varyasyonlari da ona it- 
haf edilmi§tir. Bu onemli sonat, Beethoven’in Opus 2’de yapmi§ oldugu 
ilerlemelerin 90 k otesine ge^er. 1806’da bir ele§tirmen bu eseri “biiyiik 
etkilerle dolu” oldugu i^in ovmii§, begeniyle onu Mozart’in Do Minor 
Fantezi ve Sonati’na benzeterek “bir anlamda bunlara ilave oldugunu” 
belirtmi§ti . 1 6 Derin ve soylu duygulari yansitan yava§ hareketi, Do Ma- 
jor Adagio’yu dii§iinmii§ olabilir; ama eserin yiikseldigi ba§ka noktalar 
da boyle bir benzetmeyi te§vik etmi§ olabilir. Ilk kuvvetli Allegro se- 
rimde fikirlerin aki§i o kadar piiriizsiizdiir ki melodi, devinim ve ritim 
bakimindan birbirlerinden ne kadar farkli olduklarini ancak biraz ^aba 
sarf ederek anlayabiliriz. Beethoven, artik Mozart’in bir sonat seriminde 
mucizevi bir bi^imde ^e^itlilikleri tutarli kilma yontemini ogrenmektedir. 
Hareketin sonundaki kodada, sol elde nabiz gibi atan tonik tekrarlar 
ile yukanya yiikselen tonik akorlarin a<^ili§taki bile§imine geri doniiliir. 
Sekizlik notalar artik yogunla§ip on altilik notalara donii§iirken, hare- 
ketin dinamigi yava§ yava§ pianissimo ' dan fortissimo ' ya yiikselir ve son 
patlama bize bunun Mozart degil, kuvvetli ve iddiali gen$ Beethoven 
oldugunu soyler (* W7). 
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Opus 10 No. 1-3 Piyano Sonatlari 

Beethoven, Opus 1 0 iiq: piyano sonatiyla yeni ke§iflere koyulmu§tur. 
Do Minor, Fa Major ve Re Major’de yazilmi§, birbirleriyle kuvvetli bir 
kontrast olu§turan bu sonatlar, Eyliil 1798’de yayinlanmi§ ve bir ba§ka 
hanim hamiye, Kont Browne-Camus’niin e§i Kontes Anna Margarete 
von Browne’ye ithaf edilmi§tir. Do Minor sonatin gerilimli ki§kirticih- 
gindan, dogrudan ve enerjik Fa Major sonata Beethoven, ii<; hareketlik 
sonatlari iki farkli tipte i§lerken, biitiin hayal giiciinii ve i^erik iizerinde- 
ki kontroliinii sergiler. Do Minor, ilk hareketi Allegro molto’yla Opus 1 
No. 3 Do Minor Piyano Triosu’nu andirir; fakat daha biiyiik bir sikilik 
ve liriklik gosterir. Yava§ hareket, sakin lirikligiyle basmakaliptir; fakat 
prestissimo [(Italyanca) miimkiin olan en hizli tempoda <;ali§- r.] olarak 
belirtilmi§ kii^iik sonat bi^imindeki finali, Beethoven’in ilk doneminin 
karakteristik ozelliklerini ta§iyan bir motifin bulundugu a<;ili§ figiirii- 
nii temaya dogru geni§letirken, gerilimli hareketlerle ofkelidir (*W 8). 
Kom§u notalardan olu§an Do-Si-Do figiiriinii tekrarlama bi^imi, figiiriin 
kapani§ notalarini giderek daha yiiksek perdede <;e§itlemesi A-A1-A2 
tematik modelini hatirlatir; bu model Beethoven’dan sonra ba§lica Ro- 
mantik bestecilerde bir^ok temanin temel diregi haline gelecektir. 

Bu finalin kii^iik orta boliimiiyle a<;ili§ figiirii ve onun daha kuvvetli 
Do Minor takip^isi, daha a^ik bir deyi§le Be§inci Senfoni’nin a<;ih§i ara- 
sinda bir bag oldugunu dii§iindiiriir ve hareketin kodasi, birinci ve ikinci 
konulari kararlilikla biitiinle§tirir (*W 9a, b). 

Opus 10 No. 2 Fa Major Sonat’in, Beethoven’in eserlerinin £ok 
kuvvetli yonlerinden biri olan kii^iik bir §eyden 90k fazla §ey yaratma 
kapasitesi hakkinda soyleyecek 90k §ey vardir. A<^ili§ figiiriiniin ilk iki 
notasi, daha sonraki tematik i^erigin biiyiik boliimiinii iiretmeye yeterli 
olur; i^erik hep doniip niive halindeki bu fikirle ili§kilenir. Ilk ol^iiye ve 
sonraki tematik ba§langi<;lara §oyle bir goz atmak bu prensibin nasil i§- 
ledigini gostermeye yeter. Figiir par^aciklarinm geli§tirilmesi konusunda 
erken donemde gosterilen bu beceri, koskoca geli§me boliimii ilerleyip 
de serimi sonlandiran ii^ notali, al^alan, basit bir figure dayandiginda 
aym belirginlikle kendini gosterir. 17 Scherzo’da karanligin golgeleri bas- 
kindir; giizel pianissimo Trio’daysa Mozart’in Mi Minor Keman Sonati 
K. 304’iin yankilarmi i§itiriz. 
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Opus 10 Re Major, dort hareketiyle grubun en biiyiik, en gii^lii ese- 
ridir. Re Minor’deki, Largo e mesto olarak belirtilmi§ yava§ hareket, 
kederli bir hava getirir; o donemden bu hareketin tek paraleli, Opus 18 
No. 1 Kuarteti’nde, Beethoven’in Romeo ve Juliet ' in mezarlik sahnesiyle 
ili§kilendirdigini bildigimiz muhte§em yava§ harekettir. Bestecinin aklin- 
da oliim ve yasin oldugu, tempoyu belirtirken siradi§i bir kelime olan 
mesto ' yu (yasli) kullanmasindan da bellidir; Beethoven bu kelimeyi sa- 
dece bir kez daha, Fa Minor Opus 59 No. l’de Adagio’nun karanligini 
belirtmek i^in Adagio molto e mesto §eklinde kullanmi§tir. Daha onceki 
piyano sonatlarinda “Largo” yava§ hareketler yazmi§tir, fakat bunlarin 
hi^biri minorde degildir ve hi^biri de bu sonatin duygusal derinligine 
ula§amami§tir. 18 Bu hareket bize, Beethoven’in klavyede doga^lama ya- 
pabildigini, dinleyicilerini gozya§larina bogabildigini hatirlatir; bu ese- 
rin Schindler’den duydugumuz ve Sohbet Defterleri’nde okudugumuz 
kadariyla son yillarda Beethoven etrafinda biiyiik tarti§ma yaratmasi 
§a§irtici degildir. 19 Schindler’e inanip inanamayacagimiz her zaman bir 
tarti§ma konusu olmu§tur. (Sohbet Defterleri’ndeki tahrifleri ve yalanla- 
ri me§hurdur.) Ama en azindan, §iirsel fikri bu ya da diger sonatlann ilk 
sayfalarinda neden belirtmedigi soruldugunda Beethoven’in buna ger- 
^ekten cevap vermi§ olmasi miimkiindiir. Schindler §unu anlatir: 

...onun [Beethoven] bu sonati besteledigi donem, §imdiki donemden [1820’ler] 
daha §iirseldi ve bu yiizden de bu tiir hatirlatmalar gereksizdi. 0 siralarda herkes an- 
latacak ba§liklar olmasa da bu Largo'da, melankolik bir insanin manevi durumunun 
betimlendigini, bunalimin ve duygusal a§amalarin biitun o i§ik ve golge niianslariyla 
resmedildigini hissedebiliyordu. 20 

Bu Largo’nun Opus 18 No. l’in Adagio’sunun ifade giicii yiiksek 
diinyasi ve Beethoven’in La Malinconia ba§ligini verdigi Opus 18 No. 
6’nin finaliyle olan baglantisi kendisini ortaya koymaktadir. 

Diger Oda Miizikleri 

Popiilerlik ve biraz daha fazlasi i^in tasarlanmi§ daha dii§iik seviyeli 
eserlerin en geli§mi§leri Opus 11 Klarnet Triosu ve Opus 16 Piyano ve 
Uflemeli Kenteti’dir. Beethoven 1798’de yayinlandiginda klarnet trio- 
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sunu Kontes Thun’a ithaf etmi§ti; birka^ yil once Beethoven’in ^almasi 
i^in dizlerinin iistiine ^oken bu hanim, muhtemelen bu unvana sahip 
birka^ hanimin en ya§lisiydi. 21 (^ektigi acilar artik, hafif ve piriltili bir 
eserle odiillendiriliyordu. I§iltili bir ilk hareketle ba§layan bu eser, yava§ 
hareketten Joseph Weigl’in son komik operasinin en begenilen par^asi 
“Pria ch’io l’impegno”nun ^e§itlemelerinden olu§an sirk tarzi finale ge- 
^iyordu. Ba§ka bir ba§yapit olan, viyolanin yer aldigi Mi Bemol Major 
Klarnet Triosu’yla Mozart’a kagnilmaz olarak benzetilmeyi zorlayan 
Beethoven, bu eseri dinleyiciler ve icracdar, ozellikle de ^ellistler a^isin- 
dan ^ekici kilacak iyi bir i§ <;ikarmi§tir; ama Mozart’in eserine yakla§a- 
bilecek ger^ekten ciddi bir eser ^lkarma giri§iminde bulunmak yerine, 
kolayca para kazanmak i^in yiizeyi kazidigimn tamamen farkindaydi. 

Piyano ve yaylilar i^in bir kuartet versiyonu 1801’de ilk basimla bir- 
likte yayinlanan, 1796-97 tarihli Mi Bemol Major Piyano ve Uflemeli 
Kenteti igin de belki aym §eyi soylemek gerekiyor. Beethoven’in biitiin 
klavyeli oda miizikleri gibi bu kentet de dogrudan Mozart’tan geliyordu: 
Mozart’in “biitiin hayatim boyunca yazdigim en iyi eser” dedigi 1784 
tarihli K. 452 piyano ve iiflemeli kentetinden. 22 Ilgin^tir, Mozart’in ken- 
tetinin imzali bir versiyonu 1800 civarinda Beethoven’in samimi arka- 
da§i Zmeskall tarafindan alinmi§ti; bunun Beethoven’in bu kombinas- 
yona ilgi duymasindan oteye ge^meyen bir sebebi olmayabilir. 23 Beet- 
hoven 3/4’liik Allegro ilk hareketin ba§ina, uzun 4/4’liik yava§ bir giri§ 
koyarak di§ goriinii§ itibariyla Opus 5 No. 2 Sol Minor £ello Sonati’yla 
bir benzerlik sunar; ne var ki bu hareketlerin ikisi de ^ello sonatinin 
yarattigi drama ve tutkuyu yaratamaz. Yava§ hareketin giizel aq:ili§ te- 
masinda nitelik artar; final ise Mozart’i hatirlatan, fakat §imdiye kadar 
gormii§ oldugumuz gibi bu a§amada ka^imlmaz oldugu iizere Mozart’in 
hayal giiciinii ve dizginlemeyi miikemmel bir bi^imde harmanlamasin- 
dan uzak olan basmakalip 6/8’lik bir Rondo’dur. 24 

Beethoven Opus 3 Yayli Triosu’nun ardindan, Ekim 1797’de hi^ 
kimseye ithaf edilmeden yayinlanan Opus 8 Serenat’la bu ikincil tiire 
geri dondii. Opus 3 gibi Opus 8 de bazi ^ekici fikirleri i§leyen ve zaman 
zaman Scherzo’da oldugu gibi muziplik ve zeka gosteren hafif bir di- 
vertimentodur. Ama Opus 9 Yayli Triolanyla daha yiiksek bir seviyeye 
Sikariz. Temmuz 1798’de yayinlanan bu triolar, Kont Browne-Camus’ye 
ithaf edilmi§tir. Beethoven’a comert davranan bu hamiye onemli bir eser 
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olan Opus 22 Piyano Sonati, Sihirli Fliit ' un duet temasi “Bei Mannern” 
iizerine (^ello Varyasyonlari, piyanoda dort el i^in Opus 45 ii^ mar§ ve 
Opus 48 alti tane Gellert Lieder de ithaf edilmi§tir. 

Bu u^ trio, Beethoven’in Opus 18 kuartetleri oncesinde besteledi- 
gi en iyi yayli oda miizigidir; Beethoven bu eserler i^in “eserlerimin 
en iyileri” demi§tir. Ozellikle de Do Minor No. 3 bu anahtarda, en 
eksiksiz geli§tirilmi§ ilk donem eseri olarak one £ikar; Do Minor di- 
ger eserlerin Opus 1 No. 3 Piyano Triosu ve Opus 10 No. 1 Piyano 
Sonati’nin, hatta Opus 18 No. 4 Kuartet’in koca bir adim oniindedir. 25 
Bu eserde, Beethoven ilk kez minor a<;ili§ figiiriinii 1 -7-6-5 ol^ek ton- 
larini kullanarak vermi§tir; bu ton hem orta donem hem son donem 
eserlerinde, hepsinden de onemlisi son kuartetlerinde onemli bir rol 
oynayacakti (*W 10). Ilk hareket, ba§indan sonuna dek dikkatimizi 
elinde tutar. Malzemesi canli bir enerjiyle yiikliidiir ve karakteri itiba- 
riyla sonat bi^imli serimin kii^iik alaninda dikkat ^ekici bir ^e§itlilik 
gosterir. A^di§ ciimlesinden sonuna kadar kontrol altina alinmi§ bir 
tela§ hissi aktarir; a<^ili§taki on ol^uliik ciimleyi marifetle i§leyen ya 
da dramatik bir bi^imde onunla kontrast olu§turan bir malzeme su- 
nar; siki bir bi^imde 6riilmii§ Do Minor bir tonal yoriingede geni§leti- 
len fikirler verir. Beethoven’in tekrarin ba§langicmi i§leyi§i; hareketin 
tonige donerken aq:ili§min al^almasi, kemamn u$u§an on-altilik nota 
gruplariyla yiikselip tonige diger enstriimanlardan be§ ol^ii sonra ula§- 
masi ozellikle ^arpicidir. Bir tekrarin Beethoven’in Opus 59 No. 2’nin 
gizemli ve yogun ilk hareketinde denk dii§tiigii yerde yaptigi gibi bu bi- 
^imde ciimlele§tirilmesi, bir orta donem yakla§iminm habercisidir. Bu 
yayli triosunun Adagiosu, a«^ili§indaki korali andiran sadeligin yerini 
biitiin enstriimanlarda istisnai derecede incelikle siislenmi§ ciimlelere 
birakmasiyla, orta doneme ait bir^ok yava§ hareketi haber verir. Scher- 
zo ilk hareketin karakterini siirdiiriir ve minordeki final Opus 18 No. 
1 ’in final temasim andirir; fakat daha karanlik bir havasi vardir ve bu 
rengi sonuna, boliim sonunun biitiin eseri Do Major bir pianissimo ' yla 
bitirdigi noktaya kadar korur. 

Beethoven bu trio boyunca enstriimanlar toplulugundaki ii$ sesi, bii- 
yiik bir konsantrasyonla iizerinde qrali§tigi ve yeniledigi Opus 18 kuar- 
tetlerinin en iyisine denk bir bi^imde i$ i«je ge^irerek orer. Dordiincii bir 
ses -ikinci keman- olmaksizin yayli toplulugunda denge ve dolgunluk 
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saglamak ozellikle zordur; fakat bu eserde, biiyiik bir hayal guciiyle 
keman, viyola ya da ^ello uzerinde ses perdeleri a^isindan herhangi bir 
sikinti yaratmaksizin denge ve dolgunluk saglanmi§tir. Beethoven, bu 
ikinci tiirde -bu tiirde de yine sadece Mozart K. 563 Mi Bemol Major 
Yayli Triosu I^in Divertimento’yla bir ba§yapit £ikarmi§ti- kendisiyle 
gurur duymasini saglayacak sikica oriilmu§ bir eser ortaya ^lkardigi- 
m bildiginden, kariyerinin sonraki yillarinda yayli triosunu bir kenara 
birakip daha yiiksege, yayli kuartetine dogru ilerlemekte serbest oldu- 
gunu hissetti. 




5. Boliim 


Kriz Yillari 


Sagirhk 


B eethoven’in 1798 ile 1802 yillari arasindaki hayatini ve geli§imi- 
ni anlatirken en sik kullamlan kelimeler, “kriz” ve “terslikleri alt 
etmek”tir. Yeni terslik tedricen, gorunii§e bakilirsa 1797 gibi erken bir 
tarihte ortaya £ikmi§ti: Beethoven bu siralarda sagirhk emareleriyle kar- 
§ila§mi§; sonra da korku i^inde hem miizigi hem konu§malari i§itme 
yetisini kaybetmesinin gelip ge^ici bir deneyim olmadigini, kronik bir 
durum haline geldigini fark etmi§ti. Fakat bu be§ yil i^inde, enstriiman- 
tal miizigin onde gelen gen<; bestecisi olarak konumunu gii^lendirmeye 
<;ali§irken, beste iiretimi geni§ledi ve hiz kazandi. Beethoven, ustala§mi§ 
oldugu tiirlerde yeni yakla§imlar ke§fetme becerisini besleyip derinle§- 
tirirken, heniiz ustasi olmadigi iki kategoride, senfoni ve yayli kuarte- 
tinde, gelenege meydan okuma konusunda erimini geni§letti. Onun, ya- 
ratici ruhunu besleme ve ilerlemekte olan sagirliginm getirdigi fiziksel 
ve psikolojik yikimdan kendini koruma becerisi, hayatimn en dikkat 
^ekici yonlerinden biridir. Hayatlarmin erken donemlerinde agir fizik- 
sel ve psikolojik hastaliklardan mustarip olup bunlari alt ederek gii^lii, 
iiretken bir geli§meyle dolu yillar ge^iren bazi ba§ka sanat^ilarla yakla- 
§ik benzerlikler kurabilirmi§iz gibi goriinuyor. Beethoven’dan yirmi dort 
ya§ buyiik Francisco Goya’yla bir benzerlik kurabiliriz. Goya 1792-93 
doneminde, kirk alti ya§indayken, hayatini tehdit eden bir hastaligin ar- 
dindan sagir oldu. Sonralari hastalik ve bunalim nobetleri ge^irdi; fakat 
sanatsal olarak kalici olma gucunii ve iiretkenligini korudu. Goya gibi 
Beethoven i^in de durmaksizin sanatinm pe§inden gitmenin iyile§tirici 
bir etkisi vardi: En zor sanatsal i§lere odaklanmak, sanat^inm kariyerini 
biitiin hiziyla devam ettirme becerisini gii^lendiriyordu. 1 Onun, hastali- 
ginin iistesinden gelmedeki giiciinun ve kararliligimn ruhsal kaynaklari- 
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na dair basit bir agiklama asla bulamayacagiz; fakat hayati ve eserleriyle 
ilgili bir inceleme bu meseleden uzak duramaz. 

Ilk biyografi yazarlarimn en azindan biri, bestecinin sagirhginin ba§- 
langicini, gorunii§e bakilirsa 1796 yazinda kaptigi ciddi bir rahatsizliga 
baglasa da bu hastaligin sagirligina yol agtigi konusunda destekleyici bir 
kanit yoktur. 2 I§itme kaybinin ilk semptomlari muhtemelen 1798’de be- 
lirmeye ba§lami§ti; Beethoven 29 Haziran 1801 ’de eski dostu Wegeler’e 
yazdigi bir mektupta “son iig yildir i§itmem giderek zayifliyor,” demi§ti. 
Kulaklarinda vizilti ve ugultudan §ikayet etmesi, kulak ginlamasi ba§- 
langicini akla getirir. 3 Mektupta ba§ka agiklayici sozler de vardir. Be- 
ethoven, Wegeler’e Viyana’daki doktorlarindan yakinir: “Biri biinyemi 
giiglendirici ilaglarla, i§itmemi de badem yagiyla iyile§tirmeye gali§ti; 
aman ne faydali oldu!” Bir de “soguk banyo” yapmasini tavsiye eden 
“tibbi bir e§ek”ten §ikayet eder. i§itme kaybi ve bagirsak diizensizligi 
semptomlarini (birka^ doktor, bunlarin bir §ekilde birbiriyle baglantili 
oldugunu du§unmii§tu) anlatan, biitiin bunlari nihayetinde bir doktor 
olan Wegeler’e aktaran Beethoven yakinlik beklemektedir: 

Sefil bir hayat surdugumu itiraf etmeliyim. Neredeyse iki yildir, insanlara sagir 
oldugumu soylemek benim igin imkansiz oldugundan, higbir sosyal etkinlige katil- 
miyorum. Ba§ka bir meslegim olsaydi hastaligima ayak uydurabilirdim; ama benim 
meslegimde bu korkung bir engel. Hele dugmanlarim, ki epeyce var, bir duyacak 
olsalar ne derler? 

Beethoven, tiyatroda oyuncularin ne dedigini duyabilmek igin sah- 
nenin yakinina oturmasi gerektigini yazmi§, “konserlerde enstriiman- 
lann ya da seslerin yiiksek notalarini duyamiyorum,” diye yakinmi§tir. 
Kulaklari “gece giindiiz vizildayip ugulduyor”dur. Konu§malari anla- 
mak kolaydir; ama algak sesle konu§uldugunda, kelimeleri gikaramaz. 
Mektubun sonunda kendisinin bir resmini de koyarak Wegeler’den o 
zamana kadarki suskunlugu igin oziir diler ve “yazmak hig benim giiglii 
bir yoniim olmadi,” der. “En iyi dostlarim bile benden yillarca mektup 
alamadilar.” Sagirlik ve yalitilmi§lik, hayatmin ba§lica yonleri olarak 
birbirine harmanlanmaya ba§lami§tir. 4 

Fakat Beethoven, Wegeler’e yazdigi mektubun ba§inda iiretkenligiy- 
le gururlamr. Ona, o zaman g6rii§ebilselerdi (Bonn’dan ayrilmasindan 
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neredeyse dokuz yd sonra) “kesinlikle birinci sinif bir adam oldugu- 
mu goriirdun; sadece bir sanat<;i olarak degil, bir insan olarak da beni 
daha iyi ve geli§mi§ bulurdun,” der. Mektubun sonuna yakla§irken de 
Wegeler’e “biitiin eserleri”ni gondermeyi onerir; “kabul etmem gerekir 
ki saydari artik epey fazla ve o sayi her gun artiyor,” der. Guciinii ve 
zayifligim dengeleme, Bonn’da ^ocukluk ydlarindaki haline dair hati- 
ralarini kendisinin, sanatsal olgunlugunun ^i^eklenme evresindeki geng 
bir sanat^i olarak yeni ve gii^lii imgesiyle birle§tirme <;abasindaymi§ gibi 
goriinmektedir. 

Bu arada, etrafindaki diinyayla temasini giderek kaybetme ihtimali- 
nin istirabi, onu daha kuvvetli bir bi^imde yogunla§maya ve hi$ olma- 
digi kadar bol iiretmeye sevk etmektedir. Kendisini ^evresinden uzakla§- 
tirip mutlak bir bi^imde <;ali§malarina yogunla§tigi bir hayal diinyasina 
gomiilme egilimine uzun zamandir sahip oldugunun farkinda olan Be- 
ethoven, Wegeler’e, Helene von Breuning’e “hala bir raptus [hiilyal-i bir 
hale ge^me hissij i^inde” oldugunu soylemesini ister. Miiziginden elde 
ettigi geliri “yoksullara” dagitma hayali kurdugunu; Lichnowsky’nin 
kendisine soz verdigi ydlik maa§i artik baglami§ oldugunu; bestelerin- 
den hatiri sayilir bir gelir elde ettigini; her* biri i^in istedigini odemeye 
hazir alti-yedi yayinci bulabildigini anlatir. §oyle devam eder: 

Tamamen miizigimin iginde ya§iyorum; daha bir besteyi bitiremeden oburune 
ba§liyorum. §u siralardaki hizimla haftada ug-dort eser^ikariyorum. 

Bu iddianm abartili olmadigi, Beethoven’in 1798 ortasi ile 1802 ara- 
sindaki bu donemin biiyiik boliimunde kullandigi yedi biiyiik nota def- 
terinden bellidir; Opus 18 kuartetlerinin biri hari^ hepsini, Opus 26’dan 
31’e piyano sonatlarini, Opus 23, 24 ve 30 keman sonatlarini, Promet- 
heus Balesi’ni, ikinci Senfoni’yi, Opus 34 ve Opus 35 iki dizi piyano 
varyasyonlarim bu deftere yazmi§tir. Bu yaratici enerji dalgasinin sa- 
girligiyla ilgili olarak giderek derinle§en bir kaygiyla e§zamanli olmasi, 
ilk olgunluk doneminin temel yonlerinden biridir. Nedeni ister sagirlik 
ister daha fazla hastalanma korkusu olsun, siirekli yaratici <;ali§maya 
gomiilmesi, miizigi i§itme becerisinin, kariyerinin icrasini ilerletmesinin, 
etrafindaki herkesle normal ili§kiler siirdiirmesinin kar§i kar§iya kaldigi 
tehdidi a§mak igin toplayabildigi iradenin kaynaklarini gosterir. 
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Wegeler’e yazdigi mektuptan gun sonra, bir ba§ka yakin arka- 
da§ina, o siralarda Letonya Kurlandiya’da bulunan kemanci Karl 
Amenda’ya, onun gibi “ger^ek dostlar” ve “onlari sadece istedigimde 
^aldigim enstriimanlar gibi goriiyorum” dedigi, aralarinda “bencil” 
Zmeskall ile Schuppanzigh’in de bulundugu “Viyanali” arkada§lari 
hakkindaki acili bir sozler kari§imini sagirligiyla ilgili a^iklamalariyla 
harmanladigi bir mektup yazmi§tir . 5 Boylece birden i^indeki Hamlet’in 
uyandigini goriiriiz: Gen$, gururlu, giivensiz, ku§ku ve endi§eyle dolu; 
hayatta kalip zorlu hareket yollariyla yiizle§mek ile oliim, belki de ozyi- 
kim arasinda daima bir tercih yapma miicadelesi i^inde olan geng prens. 
Eyiip misali, “yaratiklarini en kii^iik bir faciaya bile maruz biraktigi, 
bu yiizden en giizel ^i^egin ezilip par^alanmasina neden oldugu” i^in 
Yaratici’ya sovdiigiinii anlatir. Amenda’ya sagirligimn giderek ilerledi- 
gini, o siralarda berbat bir hayat siirdiigiinii soyler; “benim igin aziz ve 
degerli olan her §eyden uzakla§tigimi goriiyorum,” der. Mali destegi i^in 
Lichnowsky’ye miite§ekkir oldugunu soyler ve yine yiikselmekte olan 
§ 6 hretiyle, iiretkenligiyle gururlanir: “§u anda besteledigim her §ey he- 
men be§ baski yapabilir ve gayet iyi de gelir getirir.” 

Ama sonra sagirligi, yalitilmi§ligi ve hastaliginin <;ali§masmi engelle- 
yecegi yolundaki korkularina geri doner: 

§imdiki halimle her §eyden uzak durmam gerekiyor; en guzel yillarim yetenegim 
ve gucumun yapmami buyurdugu her §eye ula§amadan hizla gegip gidecek; kederli 
bir teslimiyete siginmaya zorlamyorum. Soylemeye gerek bile yok, butun bunlari a§- 
maya kararliyim, kararliyim da bu nasil yapilacak ? 6 

Ama §unu da ekler: “Qalarken ve bestelerken derdim bana 90 k az 
kostek oluyor; beni en <;ok birileriyle birlikteyken vuruyor.” Hatta “pi- 
yano <;ali§im... hatiri sayilir bir ilerleme gosterdi,” iddiasinda bulunur ve 
duygusal bir hassasiyetle, sagirligimn tedavi edilemez oldugu anla§ilirsa 
belki Amenda’nin konser turnelerinde ona yol arkada§ligi edebilecegi 
fantezisini dile getirir. Boyle olmasi “senin de servet yapmani saglaya- 
caktir. Sonra da sonsuza dek yanimda kalirsin”. 

Beethoven’in i^inde bulundugu krizi ve bu krizin goriiniimiinii or- 
taya koyan iki beige daha vardir: Wegeler’e yazilmi§ 16 Kasim 1801 
tarihli ikinci bir mektup ve hemen hemen bir yil sonra kaleme alinmi§, 
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Ekim 1802 tarihli Heiligenstadter Vasiyeti . 7 1801’in sonuna gelindigin- 
de bestecinin durumunda biraz iyile§me olsa da Wegeler’e hem karin ag- 
risindan hem sagirhktan yakinmaktadir: “§u son iki yd ne kadar bo§ ve 
kederli bir hayatim oldu.” Bir umut i§igi vardi; ama belli belirsiz. “Beni 
seven ve benim de sevdigim, 90 k sevgili ve ^ekici bir kiz.” Bu kiz, piyano 
ogrencilerinden o siralarda on yedi ya§inda olan, “Ay I§igi Sonati”m 
ithaf ettigi Giulietta Guicciardi’ydi . 8 Ama sonrasinda bir §ey olmadi; 
kalici bir ili§ki imkani yoktu, 1803’te Giulietta evlenip italya’ya gitti. 

Wegeler’e yazdigi mektubun en unutulmaz boliimii, Beethoven’in 
derdinden kurtulmaya ozlem duydugunu, hala nispeten gen$ olmasina 
ragmen hastahklarin pe§inde oldugunu hissettigini -“hep boyle hasta- 
likli bir tip degil miydim?”- ve sanatsal giiciinun giderek artmasi ile 
i§itmesinin zayiflamasi ve hastahklari arasindaki miicadeleyi anlattigi 
boliimdur. Fakat Beethoven’in satirlarindan, bu miicadeleden kendisinin 
galip ^lkacagi hissi alinir. “Fiziksel giiciim daha da artiyor, bu yiizden zi- 
hinsel gii^lerim de artiyor,” diye yazmi§tir. Bu sozleri i^ten bir ifade izler: 
“Her ge^en giin beni, hissettigim ama tarif edemedigim hedefime daha 
fazla yakla§tiriyor. Beethoven’in ancak bu ko§ulda ya§ayabiliyor.” Son 
olarak asirlarca unutulmayacak bir ciimle: “Kaderi bogazindan kavra- 
yacagim; elbette ki beni tarn anlamiyla egip ezemeyecek... Ah, binlerce 
hayati ya§amak ne kadar giizel olurdu.” 


Heiligenstadter Vasiyeti 

Beethoven’in sagirhgiyla ilgili en bilinen beige, sanatglara ait, gel- 
mi§ ge^mi§ ifadelerin en ^arpicilarindan biri olan Heiligenstadter 
Vasiyeti’dir . 9 Bu beige, bestecinin ^ektigi acinin, intihar egilimlerini 
a§ip bir sanat^i olarak kaderini tamamina erdirme kararhliginm mah- 
rem bir anlatisidir. Amenda’ya yazdigi mektupta gordiigiimuz iizere, 
Beethoven’in dii§unceleri eger Hamlet’in “olmak ya da olmamak” me- 
selesine takilmi§ idiyse, giinah ^lkarttigi bu beige, bu ki§isel dramda 
onun kendi kendisiyle ba§lica hasbihali; darmadagin olmu§ ozgiivenini 
yeniden kurmasinin ve yalniz, toplumsal olarak yabancila§mi§ bir sa- 
nat^i olarak kasvetli hayatiyla yiizle§mesinin bir aracidir. Schindler’den 
ba§layip zamanimiza gelinceye dek bu belgeyi yorumlayan bir^ok ki§i 
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Heiligenstadter Vasiyetnamesi olarak bilinen, Beethoven'in 6 Ekim 1802’de Viyana yakinlanndaki 
Heiligcnstadtcr’de kardc§lerine ve insanhga hitaben kalemc aldigi ozel mektup «*• R '* c *“' i 

bu mcktupta sagir oldugunu itiraf eder ve sanati ugruna onu a$ma kararhligi 


w 0 . r ve vasiyet. Besteci 

ve sanati ugruna onu a$ma kararhligi gbsterir. (Staats - 



Kriz Yillari 


IZI 



Bestecinin en kuc,uk kardeji Johanrfvon Beethoven. 
Linz’de eczacilik yapan Johann daha sonra Avusturya’da 
Gneixendorf’ra toprak sahibi olmujtu. 
(Historisches Museum, Viyana) 


olmu§tur. Beethoven’a ili§kin ciddi bir £ali§ma, bu beige hakkinda bir 
yorumda bulunmadan ge^emez. 

Beethoven bu belgeyi 1802 sonbaharinda, o siralarda Viyana yakin- 
larinda sakin, ormanlik bir koy olan Heiligenstadter’de herkesten uzak- 
ta ge^irdigi alti ayin ardindan yazmi§tir. Butiin hayati boyunca bu belge- 
yi, mahrem belgeleri arasinda sakli tutmu§, muhtemelen ondan kimseye 
bahsetmemi§ ve kesinlikle de sonraki yillarda yeniden kaleme almami§- 
tir; zira bu beige karde§lerine, 1815’te olen Karl ile 1848’e kadar ya- 
§ayan Johann’a hitaben kaleme alinmi§ti. Beethoven’in Mart 1827’de 
olmesinin ardindan, Anton Schindler ile Stephan von Breuning bu bel- 
geyi onun eserlerinin arasinda bulup Friedrich Rochlitz’e iletmi§ler, o da 
aym yilin ekim ayinda belgeyi ilk kez yayinlami§tir. 10 “Karde§lerim Karl 
ve [isim yeri bo§ birakilmi§] Beethoven’a” hitabiyla a^ilan, 6-10 Ekim 
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1802 tarihini ta§iyan mektup, vasiyet bi^iminde bir giinah ^lkarma bel- 
gesi; kendisinden sonra hayatta kalmalari halinde karde§lerine hitaben 
kaleme almi§ oldugu bir mektuptur. 

Beethoven’in standartlarina gore, bazi diizeltme i§aretleri i^eren, 
muhtemelen daha once kaleme alinmi§ bazi miisveddelerden kopyalan- 
mi§, titizlikle kaleme almmi§ bir beige oldugundan, belgenin ii<; yerinde 
karde§i Johann’in isminin atlanmi§ olmasi bir^ok spekiilasyona neden 
olmu§tur. En basit ve duz a^iklama, bunun, Beethoven’in yari-hukuki 
bir beige kaleme alirken karde§ini ona verilmi§ isimlerin ikisiyle birden 
mi yoksa bir tek isimle mi anma konusundaki kararsizhgim yansittigi- 
dir; Johann’in resmi ismi “Nikolaus Johann”di. Beethoven diger karde- 
§ine, tarn adi “Kaspar Karl” olmasina ragmen sadece “Karl” diye hitap 
etmi§tir; karde§lerinin ikisi de Viyana’ya ta§indiktan sonra iki isimlerin- 
den birini atip sadece “Johann” ve “Karl”i kullanmaya ba^ami^lardir. 11 
Solomon daha zorlu bir yorumda bulunur; o Beethoven’in biitiin hayati 
boyunca, karde§i Johann’in ismini, koymasinin son derece normal oldu- 
gu belgelerde kullanmaktan ka^inma egiliminde oldugunu gozlemi§tir. 
Solomon’un iddiasina gore bu davram§, Beethoven’in Johann’a kar§i 
derinden q:eli§kili duygularini, karde§lerine takintili bagliligmi omrii bo- 
yunca a§amami§ oldugunu, hayatinin son yillarinda onlarin hayatlarina 
siirekli miidahale ettigini yansitmaktadir. Solomon son olarak, adi anil- 
mami§ karde§in, Beethoven’in §u ya da bu §ekilde hatirladiginda biiyiik 
bir ofkeyle andigi, olmii§ ama yasi tutulmayan babalariyla aym adi, “Jo- 
hann” adini ta§idigina dikkat ^eker. 12 

Gelgelelim bu mahrem beige, daha en ba§inda ve esas itibariyla ge- 
nel olarak diinyaya hitaben kaleme almmi§tir; “Ey, siz insanlar” (“O ihr 
Menschen”) sozleriyle ba§lar; bu beige Beethoven’in en mahrem belgele- 
ri arasinda kalmi§ olsa da metnin biiyiik boliimii halka hitaben kaleme 
alinmi§tir. Bu beige, hem hayatta kalan aile bireylerine hem gelecek ku- 
§aklara seslenen yazili bir ifade; artik omrii boyunca devam edip iki yon- 
den onu engelleyecegine inandigi rahatsizligiyla ilgili bir ilandir. Bu dert, 
bir miizisyen olarak onun i^in sagirligin agir yiikiinii beraberinde getir- 
mi§tir; bu diinyada bir insan olarak onu “kotiiciil, inat^i, insan sevgisin- 
den yoksun,” yalitilmi§ goriinmek ve yanli§ anla§ilmakla damgalami§tir. 

Beethoven oncelikle antisosyal davrani§larmi hakli ^lkarmaya, top- 
lumsal temaslardan ka^inmasinm sebeplerini agklamaya q:ali§ir. “Faal, 
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ate§li, toplumun <;e§itliliklerine a^ik bir miza^la dogmu§ olsam da kisa 
sure sonra kendimi ^ekmek, hayatimi yalniz ya§amak zorunda kaldim.” 
I§itme kaybi, onun insanlarla kolayca temas kurmasini engellemi§tir: 
“insanlara ‘daha yiiksek sesle konu§un, bagirin, ben sagirim’ demek be- 
nim i^in imkansizdi.” Rahatsizligi 90k aci verici olmu§tur; ^iinkii “bir 
zamanlar biiyiik bir mukemmellikle, benim meslegimde pek az ki§ide 
olan ya da olmu§ bir mukemmellikle sahip oldugum bir duyuyu” etkile- 
mi§tir. O siralardaki doktorunun kendisine “mumkiin oldugunca i§itme 
duyusu olmadan idare etmesi” talimatini verdigini, boylece doktorun 
onun o siralardaki “dogal egilimini neredeyse te§vik ettigini” anlatirken 
sarf ettigi, “Ger^i insan toplumu i^in duydugum i^giidiisel arzuyla arada 
bir bu sikinti ortadan kalktiginda, kendimin bunu aramasina izin ver- 
dim” sozleri bestecinin q:eli§kili hislerini ortaya doker. 

Fakat sagirligin i§kencesi dayamlmazdir: “Yammdaki biri, uzakta bir 
fliit sesi duyuyor da ben hi$bir §ey duymuyorsam ya da biri bir ^obamn 
§arkisim duyuyor da ben yine hi^bir §ey duymuyorsam benim i^in bu ne 
biiyuk bir a§agilanmadir.” 13 §imdi de asil mesele: 

Bu gibi tecrubeler beni yeise kapilma nokta’sina getiriyor; biraz daha fazlasini 
ya§ayacak olsam hayatimi sona erdirme noktasina gelirdim. Beni bundan uzak tutan 
tek §ey sanatim. Ah, besteleme durtusunu hissettigim butun eserleri gikarmadan bu 
dunyadan ayrilmak bana imkansiz gorunuyor. 

“Oyle duyarli bir bedenim var ki ani bir degi§iklik beni en giizel duy- 
gulardan alip en beterlerine suriikleyebilir; bunu gorerek bu berbat va- 
rolu§a, bu ger^ekten berbat varolu§a” tahammiil edecegine yemin eder. 
Sonra §oyle devam eder: 

Belki iyile§ecegim; belki de iyile§meyecegim. Yirmi sekizinci ya§imda bir filozof 
olmak zorunda kaldim; ama kolay olmadi ve sanatgi i?in bu herkes igin oldugundan 
daha zordur. Ruhumun en derinini goren Kudretli Tanrim, onun insanliga kar§i sev- 
giyle ve iyilik yapma arzusuyla dolu oldugunu sen biliyorsun . 14 


Buradan belgenin sonuna dek Beethoven yine karde§leri Karl ve 
Johann’a -hala adim anmaz- hitap eder; kendisinden sonra hayatta ka- 
lan yakinlari olarak doktorundan hastaligim anlatan bir beige yazmasim 
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istemelerini, “sonra bu yazili belgeyi vasiyetine eklemelerini” rica eder; 
boylece “en azindan diinya, olumiimden sonra mumkiin olabildigince 
benimle uzla§acaktir,” der. Onlari “kii^iik serveti”nin varisleri ilan eder 
ve “bu mirasi adil bir bi^imde payla§malanm” tembihler; Karl’a “son 
yillarda bana gosterdigin baglilik” i^in te§ekkiir eden ozel bir not da 
ekler; herhalde burada Johann’i bir kez daha kasten es ge<;mi§tir. Beet- 
hoven karde§lerinden dostlarina, ozellikle de Prens Lichnowsky ile dok- 
toru Profesor Schmidt’e te§ekkiir etmelerini ister ve i^lerinden birinin, 
Lichnowsky’nin ona verdigi yayli enstriimanlari saklayacagini umdu- 
gunu belirtir. Karde§lerine kendisininkinden daha iyi bir hayat temenni 
eden besteci, onlara §unu hatirlatir: “Erdem tek ba§ina bir insani mut- 
lu edebilir. Para bunu yapamaz... Sefaletimde beni ayakta tutan erdem 
oldu.” Beethoven son paragrafta, kararhligin e§lik ettigi trajedi hissini 
bir kere daha ortaya koyar: 

Evet, hepsi bu kadar. Olumle bulu§maya ne§eyle gidiyorum. Ben butun sanatsal 
becerilerimi geli§tiremeden once gelirse, zorlu kaderime ragmen yine de gok erken 
gelmi§ olacak ve ben muhtemelen daha sonra gelmesini dilerdim diyecegim. Ama 
boyle bile olsa, razi olacagim; beni sonsuz bir istiraptan kurtarmayacak mi? 0 za- 
man, gel Olum, ne zaman gelirsen gel; seni cesaretle kar§ilayacagim. 

Sonra, 10 Ekim tarihli bir notla, Heiligenstadter’e gelirken, “en azin- 
dan bir derece” iyile§tirilebilecegine dair ta§idigi umuttan vazge^mesinin 
ardindan kederini doker ve vasiyetini tamamlar: 

Sonbahar yapraklari dii§iip solarken o umut da benim ipin kaybolup gitti. Bura- 
dan, neredeyse geldigim halde ayriliyorum; yazin o giizel giinlerinde sik sik bana 
ilham veren o ne§e dolu cesaret de kaybolup gitti. Ah Tanrim! Bana tek bir gun 
olsun sat ne§e bah§et! Gergek ne§enin igimdeki yankisi beni terk edeli o kadar uzun 
zaman oldu ki! Ah ne zaman, ah ne zaman duyacagim Tanrim? Doganin ve insan- 
ligm tapinaginda o negeyi ne zaman hissedecegim? Asia mi? Hayir. Ah, bu gok zor 
olacak. 

Bu duygularm derinligi konusunda yanilgiya dii§iilemez. Yer yer yiik- 
sek bir edebi ton i§itilse de bu retorik tarzin samimiyet azligim ele ver- 
digine inanmak igin bir gerek^e yoktur; bu daha 90 k Beethoven’in kalici 



Kriz Yillari 


^5 


bir beige olmasina niyetlendigi resmi bir belgeyi bir ^er^eveye oturma, 
boylece ki§isel oldugu kadar yari-hukuki bir niteligi aktarma tarzi ola- 
rak goriilebilir. 15 Intihara atifta bulunmasi, Goethe’nin Werther'iy\e 
ili§kilendirilebilir; Werther’de geng kahramanin sevgilisini kaybetmesi 
iizerine duydugu uzuntii oyle kuvvetli bir bi^imde resmedilmi§tir ki ki- 
tap popiilerle§tik<;e, gen$ adamlar arasinda ger^ek bir intihar dalgasi 
ba§latmi§tir. Doga’nin tapinagina yapilan atif, rahiplerin kar§isindaki 
Tamino’yu hatirlatir ve Masonlara katilmak i^in girilen ate§ ve su sinavi 
ritiiellerini akla getirir. “Frdem” ( Tugend ) kelimesine yapdan vurgu da 
oyle. Her ikisi de Beethoven’in en yiiksek §ahsi vasiflar olarak sebat 
ve dayanma giicune inancini yansitir; daha sonra Leonore/Fidelio' da 
Florestan’in istirabinda ve 1812-18 donemine ait Tagebuch’ta (mahrem 
giinluk) su yiiziine ^lkan bir inan^tir bu. 

Tagebuch sessiz bir “boyun egme, kaderine derinden boyun egme” 
ilamyla a^dir; benzer stoaci ifadeler, sonraki sayfalarda da kar§irrnza 91- 
kar. 16 Sihirli Fliit' iin birinci perdesinde Tamino Akil, Bilgelik ve Doga ta- 
pinaklarinda Pamina’yi arami§ti; fakat heniiz arinmami§ oldugu gerek- 
^esiyle Masonlar tarafindan geri <;evrilmi§ti. ikinci perdede Pamina’ya 
kavu§masindan sonra ancak onu daha iist bir insanlik seviyesine gka- 
racak sinamalara alinmi§ti. Tamino, Hamlet gibi bir prensti; Sihirli Fliit 
ise Beethoven’in bilincinde miizikal olarak hem dogrudan hem dolayli 
bi^imlerde, felsefi olarak insanlarin karde§ligi hakkinda bir eser olarak 
gnlayip duruyordu. Beethoven’in bir Mason locasina katdip katilmadi- 
gmi bilmiyoruz; Bonn’daki birka^ arkada§i kesinlikle katdmi§ti. Fakat 
vasiyetin son bolumii zorluklara dayanma, terslikleri alt etme ve oliimii 
cesaretle kabul etme kararlihgiyla yazilmi§tir; bunlar, insan olmanin ne 
demek olduguna dair Masoncu idealin asli unsurlaridir. 17 

Vasiyet, Beethoven’in eserlerine hangi ipliklerle baglamr? Geni§ an- 
lamda bir^ok iplikle; ama dar anlamda hi^birinin izini kesin olarak su- 
remeyiz. Vasiyetin esasen kar§dik geldigi sagirlik krizinin, Beethoven’in 
ilk olgunluk donemini §ekillendiren ba§lica olay oldugu kesindir; eser- 
leri iizerinde geni§ kapsamh, uzun erimli bir etkisi oldugu kagmlamaz. 
Fakat ayrintilari bulmak zordur. Bu doneme ait eserlerinin en onemli- 
lerinde yas tutma ve oliim, ifade giicii son derece yiiksek birka^ yava§ 
harekette kesinlikle kar§imiza <;ikmaktadir. Opus 18 No. 6 Kuarteti La 
Malinconia'mn (“Melankoli”) Adagio finalinin bariz konusunun bir ya- 
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risini bunalim olu§turur (obiir yarisini ise ta§kin ne§e). Schindler’e inana- 
bilirse, Opus 10 No. 3 Piyano Sonati’nin Re Minor Largo e mesto’sunun 
konusu, duygusal karanliktir. Oliim, a§kin kaybi, intihar ve terk edilme, 
eskizleri Romeo ve Julief i andiran Opus 18 No. 1 Adagio’ya i§lemi§ gibi 
goriinmektedir. Opus 26 Piyano Sonati’nin (1800) yava§ hareketi olan 
“Bir Kahramanin Oliimii i^in Cenaze Mar§i” ve Eroica ' nin (1803-4) 
agir Marcia funebre’sinde dogrudan oliim ve kahramanlik hisleri can- 
landirilmi§tir. Vasiyetinde kaleme aldigi sebat dersine gelince: Ku§ku- 
suz bu ders, sonraki eserlerinin bazilarina yansimi§tir; bu eserlerde daha 
onceki bir (genellikle ilk) hareketteki karanlik miicadele ve ^ati§manin 
daha sonra ba§ka estetik ve duygusal karma§a a§amalarindan ge^ip son 
harekette olumlama ve muzaffer olmanin i§iginda yava§ yava§ yeniden 
dogdugunu goriiriiz. Be§inci ve Dokuzuncu senfoniler en me§hur ornek- 
lerdir, fakat aym sirayi izleyen bir anlatim bestecinin ba§ka eserlerinde 
de <;e§itli bi^imlerde, hatta bazen Fidelio ' da oldugu gibi a^ik^a kendini 
gosterir. 

Ozetleyecek olursak, Beethoven’in sagirligi yiiziinden ya§adigi kri- 
zin, ^evresindeki diinyayla ba§ etme becerisinde, hepsinden de onemlisi 
sosyal hayati ve icra kariyeri iizerinde kalici ve zayiflatici bir etkisi ol- 
mu§ ve hi<; ku§kusuz eserlerinin karakterini, i^erigini gii^lii bir bi^imde 
etkilemi§tir. Fakat bu krizin, bir besteci olarak iiretkenliginin devamina 
ciddi bir miidahalede bulundugu ya da 1802-4’te iislubunda ortaya £i- 
kan biiyiik degi§ikliklerin temel sebebi sayilabilecegi yolunda a^ik bir 
kanit bulunmamaktadir. Uslubundaki bu degi§iklikler, i§itme duyusu- 
nu yitirmi§ olmasindan bagimsiz olarak, sanatsal geli§iminin bir par^asi 
olarak da ortaya <;ikmi§ olabilir. Sagirlik onun insanlar, miite§ebbisler ve 
paranin hakim oldugu diinyaya kar§i horgoriisiindeki §iddetli ha§inlige, 
toplumsal olarak kabul edilebilir bir gerek^e gostermesini saglami§ ola- 
bilir. Aym zamanda en ba§ta ilk gen^lik yillarinda, daha kendi kaderini 
i§lemeye firsat bulamadan annesinin olmesi ve iimitsiz bir vaka olan 
babasimn hayatta kalmasmin ailenin sorumlulugunu hi^ beklenmedik 
bir bigmde onun omuzlarina yiiklemesinden dolayi ya§adigi duygusal 
yoksunluktan kaynaklanmi§ ki§isel ozellikler olabilecek, omrii boyunca 
devam eden o ofke ve yabanlik duygusunu kendi kendisine hakli £ikar- 
masinin bir yolunu da sunmu§ olabilir. Belki de sagirlik ona, di§ diinya- 
da sosyal hayatta ya§adigi bu huysuzluktan qrektigi aciyi, ^evresindeki 
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diinyamn rahatsiz edici ozelliklerini kelimenin tam anlamiyla bir siireli- 
gine susturabildigi ama ayni zamanda, sevilmeye ve begenilmeye ozlem 
duyarak daima feryat ettigi yalnizhkla 6riilmu§ mahrem bir diinyaya 
aktarmanin bir yolunu sunuyordu. 

“Saf ne§eyle dolu” tek bir giin bile gormemi§ olabilir. Fakat sonraki 
yillarda, i§itme duyusu giderek korelirken bile yeni sanatsal hedefler pe- 
§indeki ko§usu, sanatsal butiinliigunu koruyabilme becerisi -kimi zaman 
ufak tefek popiiler eserlerde terk etmi§ olsa bile- kendini ger<;ekle§tirme 
ve ki§isel olarak tamliga eri§me duygularini gu<;lendirmi§ olsa gerek. Bir 
insan olarak kendisini sagirliga mahkum bulmu§tu. Bir sanat^i olarak 
da zincirlerini kirmi§ti; sagirligini agir bir yiik, olabildigince a§maya 9a- 
li§tigi giderek kotiile§en bir engel olarak sirtinda ta§irken, ciddi yenilen- 
melerin ve iislubundaki d6nii§um a§amalarinin damgasini vurdugu bir 
yolda ilerlemeyi surdiiriiyordu. Beethoven “Emilie M.”ye 1812’de derin 
bir bunalim doneminde yazdigi mektupta sagirliktan degil, hastaliktan 
bahseder; kotii giden sagligindan yakindigi sonraki bir^ok mektubunun 
ancak pek azinda sagirligindan belirgin olarak bahseder. 18 Fakat yillar 
sonra, Heiligenstadter Vasiyeti’ni gizli ^ekmecesinden ^lkarip okuduysa 
bu belgenin hem umitsizligini hem de derinlere i§lemi§ dayanma kararli- 
ligim ifade ettigini anlami§ olsa gerek; iimitsizligi ve kararliligi hayatin- 
daki ba§ka her §eyde oldugu gibi tehlikeli bir denge i^inde bulunuyordu. 




6. Boliim 


Piyano i$in ve Piyanoyla Miizik 


“Yeni Yol” ve Ilk Nota Defterleri 


^"^arl Czerny 1852’de yazdigi satirlarda §u anekdotu aktarir: 

1803 yilt civarinda Beethoven dostu Krumpholz’a, "§imdiye kadar besteledik- 
lerimden tatmin olmu§ degilim. Bundan boyle yeni bir yol tutmaya niyetliyim," dedi. 
Kisa bir sure sonra da Opus 29'un [yani Opus 31] up sonati yayinlandi. 1 

Opus 31 sonatlan 1803’te degil 1802’de yayinlandigindan, 
Beethoven’in bu sozuniin tarihi olarak 1802 olarak gosterilebilir. 
Czerny’nin ifadelerinde, pok sonra yazdmi§ olsalar da bir dogruluk payi 
vardir: Piyano sonatlari gerpekten de yeni bir yol apiyordu; bunun yam 
sira saglam bir miizisyen ve Beethoven’in uzun zamandir dostu olan 
Wenzel Krumpholz apiktir ki bestecinin bu §ekilde konu§abilecegi tiir- 
den biriydi. Krumpholz aym zamanda kiipiik Czerny’nin de hocasiydi, 
on ya§indaki Czerny’yi Beethoven’la tani§tiran o olmu§tu; oyle goriinii- 
yor ki Czerny bu anekdotu dogrudan Krumpholz’dan aktarmaktadir. 2 
“Yeni yol” hikayesi biitiin anekdotlar gibi uzun sure devam etmi§tir; 
fakat o yillarda kesinlikle belirgin oldugu iizere Beethoven’in bipime ve 
miizikal iperigi bipimsel yenilikler yaratarak §ekillendirme yakla§iminda 
bir degi§iklige atifta bulundugu ipin ayakta kalmi§tir. 

“Yeni yol”un sagirlik krizi ve Heiligenstadter Vasiyeti’ne denk gel- 
mesi de epey yoruma neden olmu§tur. En ba§ta Beethoven’in hayati ve 
eserlerinin “kriz ve galibiyet” perpevesindeki anlatisina dayanan genel 
geper gorii§, Eroica senfonisini ba§hca sanatsal doniim noktasi olarak 
goriir. 1803-4’te bestelenen bu biiyiik ko§eta§i, temel Beethovenci pa- 
radigmamn asli yonlerinden oldugu genel kabul goren yeni senfonik 
ideallerin ve “kahramanlik iislubu”nun ba§langici olmu§tur. Ne var 
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ki Eroica ' nin onemi inkar edilemez olsa da Beethoven’in kariyerinin 
daha uzun bir zaman dilimi ^er^evesinde degerlendirilmesi, onceki be§ 
yilda yazdan, yeni bir yol a^an eserlerin Eroica ' run devrimci yonlerini 
inceden inceye haber verdigini gosterir. 1798’den 1802’ye uzanan bu 
donem, Beethoven’in geli§iminde benim “ilk olgunluk” dedigim uzun 
a§amanin kapani§ boliimiidiir. 

Birinci Senfoni ve daha onceki yillarda yazilmi§ yayli kuartetlerinin 
yam sira bir dizi onemli piyano sonati da bu gorii§ii desteklemektedir. 
Birinci Senfoni, Beethoven’in 1790’larda yazdigi ilk donem eserleri- 
nin standartlarina gore iirkek olsa da Opus 18’i olu§turan alti kuartet, 
Beethoven’in eskiz hazirligi, besteleme ve gozden ge^irme konusunda 
<;ali§malarmi en kuvvetli, en ozele§tirel bi^imde yogunla§tirdigi ko§eta§- 
lari olmu§tur. Bu eserler Beethoven’in besteleme usuliinde meydana ge- 
len temel bir degi§ikligin ba§langici olan, ilk kez istikrarh ve diizenli bir 
bi^imde nota defterleri kullanmaya ba§ladigi eserlerdir. 

Daha once de gordiigiimiiz gibi, Beethoven tarihi 1786’ya kadar uza- 
nan 90 k sayida eskiz yapraklarmi ve yaprak demetlerini toplami§, bir 
portfoy halinde saklami§ti . 3 Bu ilk yapraklar iizerindeki karalamalari, 
daha sonraki eskiz defterlerinde gordiigiimuz karalamalarina 90 k ben- 
zer; aradaki tek fark, ilk donemlere ait yapraklarin pek az yer bo§ bira- 
kilacak §ekilde tepeden tirnaga notalarla doldurulmu§ olmasidir. Beste- 
cinin Bonn’daki son, Viyana’daki ilk yillarina ait miizikal fikirler, kisa 
temalar ve ciimlelerden koskoca hareketlere, donemin ^ekici miizikal 
fikirlerinden biiyiik boliimlerin kapsamli bir bi^imde dokiimiine uzanan 
biiyiik bir <^e§itlilik gosterir. Fakat miizikal fikirlerindeki benzerliklere 
ragmen, <;ali§ma usuliinii orgiitlemek i^in biiyiik, toplu eskiz defterleri 
kullanmaya ba§lamasiyla birlikte ali§kanliklannda biiyiik bir degi§iklik 
meydana geldi; eskiz defterleri kullanmak bundan sonra biitiin hayati 
boyunca titizlikle koruyup devam ettirdigi bir yontem oldu. 1798’den 
itibaren diizenli olarak defter kullanmasmin ve onlari korumaya ozen 
gostermesinin ya§amoykiisiiniin onemli doniim noktalarindan biri ol- 
dugunu soylersek fazla ileri gitmi§ olmayiz; Beethoven bu §ekilde, ^ali§- 
ma yontemlerine giindelik hayatmin geri kalan kisminin diizensizligi ve 
^alkantisina tersdii§en bir disiplin getiriyordu. £ali§ma yontemlerindeki 
bu degi§iklik, sagirliginin ba§langicina ve ilk olgunluk doneminin sonu- 
na denk geldiginden, defterleri sayesinde beste <;ali§malari iizerinde yeni 
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bir denetimtesis etmesi, onlari gozden ge^irebilecek olmasi, sagirhgimn 
getirdigi hayal kirikligi ve damgalanma hissinin bir kismini telafi etmi§ 
olabilecek bir diizen ve istikrar hissi verir. O aci ^ekerken, i^indeki sa- 
nat<;i kayiplarini telafi etmenin bir yolunu bulmu§tu. 

Beethoven ya§landik9a, ^ali§malarina gosterdigi titizlik ve hayatin- 
daki diizensizlik de artti. Miizigi daha derinle§ir, giindelik hayati daha 
miinzevi, eksantrik ve kaotik bir hal alirken eskiz 9ali§malari da daha 
kapsamli hale geldi. 1 815 ’te, “Merkenstein” §iirinin iizerine yazdigi §ar- 
kiyla ilgili bir ricayi cevaplarken aslinda iki melodi yazdigini a<;iklami§; 
ama “ikisi de bir kagit yiginin altina gomulii kaldi... Fakat evimde kural 
olarak hi«jbir §ey kaybolmadigindan, bulur bulmaz diger kopyalari al- 
manizi saglayacagim,” diye yazmi§ti. 4 

Eskiz defteri kullanmaya ba§ladiginda, onceki yillarda bir yapragin 
herhangi bir a^ikligina karalayiverdigi satirlarin sikligi da azalmi§ti. 
Beethoven’in belli bir sure zarfinda tek bir ana defter kullanmasi, hare- 
ketlerin ve eserlerin geni§ ol^ekli ve kii^iik ol^ekli planlamasi iizerindeki 
9ah§malarim daha sistemli bir bi^imde yogunla§tirmasini sagliyor, ona 
iiretimini daha verimli bir bi^imde yonetme imkani veriyordu. Beetho- 
ven daha geni§ kapsamli besteler planlama’ve ger^eklestirme becerisini 
de artiriyordu; boylece ^ali§ma malzemesindeki degi§iklikler ve daha 
karma§ik miizik yazma becerisinin geli§mesi el ele ilerledi. Bir besteci, 
piyanist, §ehrin onde gelen miizisyeni, zaman zaman Czerny, Ries ve 
Viyana aristokrasisinin bazi gen$ mensuplarimn piyano hocasi olarak 
oynadigi rollerin onu ne kadar me§gul ettigi dikkate alinirsa bu yeni 9a- 
li§ma bi^iminin iiretkenligini hizlandirdigi soylenebilir. Bu durum, onun 
kendisini “aym anda ii^-dort eser bestelerken” buldugu yolundaki iddi- 
asini dogurmu§tu. 

Eskiz defteri formati, kuartetler iizerinde sistemli bir bi^imde 9ali§- 
masini, aym donem i^inde aklina gelen ya da bitirmesi gereken ba§ka 
besteler i^in defterin ba§ka kisimlarmi kullanmasim rniimkiin kiliyordu. 
Giindelik hayatindaki ka^milmaz boliinmeler ve kesilmelerin ardindan, 
elindeki projelerin eskizlerini bulmak i^in ayri yaprak yiginlari ya da 
yaprak demeti istiflerini kari§tirip durmak yerine, o sirada elindeki bes- 
teler i^in ba§lica 9ali§ma alam vazifesi goren biiyiik ebatli tek bir deftere 
donerek besteleme 9ali§malarina biiyiik bir kolaylikla yeniden devam 
edebiliyordu. 
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“Grasnick 1” ve “Grasnick 2” olarak (sonradan bunlari alan birinin 
ismiyle) bilinen ilk iki defter, Opus 18 kuartetleri i^in yazilmi§, bugiine 
kalmi§ eskiz malzemesinin biiyiik bir boliimiinii i^erir. Opus 18’in imzali 
son elyazmalari bugiin kayip oldugu i^in, bu eserlerin kokenleri ve do- 
gu§uyla ilgili olarak bugiin bildigimiz §eylerin ^ogunu bu eskiz defterleri 
gosterir. 5 Bu defterler ba§ka bir^ok malzeme de i^erir; Opus 14 No. 1 
piyano sonati, ilk iki piyano kon^ertosu, varyasyonlar, §arkilar, Opus 
20 Septeti ve o kadar onemli olmayan <;ali§malar i^in karalamalar gibi. 

Bu iki deftere yakindan baktigimizda, Beethoven’in o donemde nasil 
Sali§tigini goriiriiz. Oncelikle ^izgili, on alti porteli doksan alti tane uzun 
yapraktan olu§an bir demet almi§tir; bu sayfalar ya kirk sekiz sayfalik 
iki demet halinde bulunuyordu ya da sonradan kendisinin ikiye boldiigii 
tek bir defter halindeydi. 1798’den 1808’e dek bu tiir onceden toplan- 
mi§ eskiz defterleri kullanmi§ gibi goriinmektedir; daha sonra bu gibi 
defterleri kendisi birbirine eklemi§ ya da daha diizensiz defterler kullan- 
mi§tir. 6 §imdiki haliyle Grasnick l’de otuz dokuz yaprak bulunuyor olsa 
da akademik <;ali§malar yiiriitenler bugiin Bonn, Paris, Stockholm ve 
Washington’da bulunan ayri ayri yapraklar ve par^alari bir araya getire- 
rek en ba§taki toplu halini olu§turabilmi§lerdir. Kagit tipleri, filigranlar, 
eskiz defterlerinin i^erigi ve eskiz yapraklari iizerindeki ^ali§malar sa- 
yesinde bunlar artik “onarilip” orijinal haline getirilebilmektedir; tipki 
antik bir mermer elin kayip parmagi gibi. 7 Grasnick 1, onemli bestelerin 
malzemelerini i^ermektedir; daha onemsiz projeler ya da marjinal ka- 
ralamalar, ba§lica odak noktasi olan eserlerin oncesi ve sonrasindaki 
yapraklara serpi§tirilmi§tir. 8 

Beethoven bu defterin ilk sayfalarinda Opus 14 No. 1 Mi Major 
Piyano Sonati’nin bazi inceltmeleri iizerinde <;ali§tiktan sonra ba§hca 
yeni projesine, Re Major Yayli Kuarteti’ne donmii§tii; Re Major Yayli 
Kuarteti, Opus 18 dizisinden bestelenen ilk par^aydi ama daha sonra 
No. 3 olacakti. Defterin ilk kisminda yer alan ana proje oldugundan, 
bu eserle ilgili <;ali§malar 1798’in yaz ya da sonbahar aylarinda ba§la- 
mi§, o yilin sonraki aylarinda da devam etmi§tir. Grasnick l’in §ubat 
1799’a dek alti-yedi aylik bir siire boyunca Beethoven’in ba§hca eskiz 
defteri olmasi, Opus 18 No. 3 iizerindeki <;ali§masmin daha geni§ kap- 
samli ritmiyle ilgili tahminler yiiriitmemizi miimkiin kilar. Kuartetin 
eskizlerinin arasinda Birinci Piyano Kon^ertosu i^in bir kadenzanm ka- 
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ralamalari, birka^ §arki (Opus 128 “Der Kuss” ve “Opferlied,” WoO 
126), Opus 51 No. 2 Sol Major Rondo ve Opus 20 Septeti Rin ayri ayri 
birka^ ciimle de yer almaktadir. Si Bemol Piyano Kon^ertosu’nun biitiin 
hareketleri Rin bazi eskizler, §arkilar ve Salieri’nin Falstaff operasin- 
dan “La stessa la stessissima”si iizerine yazilmi§ Piyano Varyasyonlari 
(WoO 73) dahil, bazi onemsiz eserler daha geni§ yer tutmaktadir. Beet- 
hoven muhtemelen operanin 3 Ocak 1799’da ilk kez sahneye konmasi- 
nin ardindan kisa bir sure sonra defterin bu boliimiinde (30-36. folyo- 
lar) bu eser iizerinde <;ali§mi§tir. Varyasyon dizisini izleyen tek onemli 
ba§lik, Opus 18 No. 1 haline gelecek olan Fa Major Yayli Kuarteti’nin 
ilk eskizlerinden olu§maktadir; Beethoven bu eskizleri daha sonra dog- 
rudan Grasnick 2’ye ta§imi§, bu eser iizerindeki sah§malarinm biiyiik 
boliimiinii bu defterde siirdiirmii§tiir. 

Beethoven’in eskiz defterlerinden olu§an biiyiik yigin, kaydettigi 
ilerlemenin sanatsal giinliigiinii Rerdikleri Rin eserlerini anlayabifme- 
miz a^isindan onemli bir baglam olu§tururlar . 9 Bu baglam Beethoven 
a^isindan ozellikle onemlidir; onun baki§ a^isina gore, kendi akranlari 
ve £agda§larinin yaptigi enstriimantal miizik, yetkin olmakla birlik- 
te onun sanatsal standartlarmin 90 k altinda kaliyordu. Beethoven’in 
mektuplarinda Ignace Joseph Pleyel, Jan Ladislav Dussek, Muzio 
Clementi ve Daniel Steibelt gibi saglam bestecilerin eserlerine iltifat 
kabilinden gondermelere rastlanmaz. £agda§larmin anlattigi birka^ 
anekdot da Beethoven’in onlari yetkin hasimlardan fazla bir §ey olarak 
gormedigini dii§iindiirmektedir. Beethoven 1817’de Steiner’e “zarfta- 
ki kentetleri yayinlamasim” tavsiye eder; ‘Riinkii kompozisyondan 
anlayan biri tarafindan yazilmi§lardir”. O ki§i muhtemelen Georges 
Onslow’dur; fakat bu tiir sozler istisnai derecede azdir ve mektubun 
dili de Beethoven’in bu tiir olumlu bir gorii§ beyan etmesinin olagandi- 
51 oldugunu dii§iindiiriir . 10 Biiyiik oRiide, opera di§inda biitiin tiirlerde 
onlari geride birakacagi bilgisiyle bu gibi <;agda§lariyla rekabet etme- 
ye hep hazirdi. Fakat ona gore, o zamana kadarki en onemli baglam 
kendisinden onceki ba§hca seleflerinin, Mozart ile Haydn’in eserlerin- 
de yatiyordu; onlarin miizigi hala icracilar ve halk tarafindan mevcut 
genel ge<;er akimin Rine <;ekiliyordu. Dogru, Haydn 1798’de hala ha- 
yattaydi, kariyerinin son iiretken yillarim ya§iyordu; fakat son missa- 
larim ve iki biiyiik oratoryosunu, 1798’de Die Schipfung’u |Yaratili§], 
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1801’de de Die Jahreszeiten'i [Mevsimler| tamamlamasimn ardindan 
iiretimi sona ermek iizereydi. Son kuartetlerini, Opus 77’yi olu§turan 
iki kuarteti 1799’da tamamlami§ti ve 1802’de bunlara bir ii^iinciisiinii 
eklemeye ^ali§tiginda, eseri tamamlamadan birakmi§ti. (Bu Si Bemol 
Major Kuartet’in iki hareketi, 1803’te Opus 103 olarak yayinlandi.) 
Haydn 1809’a kadar ya§adiysa da yaratici kariyeri Beethoven’in Eroi- 
ca Senfonisi iizerinde <;ali§tigi tarihlerde son bulmu§tu. 

Beethoven, en azindan Fransa’da devrim sonrasinda <;ali§an besteci- 
lerin orkestral miizigine dair bilgi edinmi§ goriinmektedir; fakat bunla- 
nn hi^biri enstriimantal miizik agsindan, biiyiik enstriimantal ve koral 
gii^lerin genel olarak halk i^in askeri kahramanliga methiye diizen ve 
ulusal gururu uyandiran miizikler icra etmesinin damgasini vurdugu, 
gii^lii olanin yeni estetigini dogrulamaktan ote bir §ey yapmiyordu. Oysa 
tersine Cherubini ve Mehul’iin ellerinde Fransiz operasi, Beethoven’in 
takdir edebilecegi ama heniiz taklit edemeyecegi daha derinden giden bir 
yol izliyordu. Beethoven’in Cherubini’yle ilgili olarak ifade ettigi hay- 
ranlik, dramatik bir besteci olarak kendi giiciiyle ilgili belirsizliginden 
kaynaklaniyordu; fakat muhtemelen samimi bir hayranlikti; Beethoven 
1824 gibi ge<; bir tarihte de Mehul’iin yazdigi bir operayi ovmii§, bes- 
tecinin geng ya§ta oliimiinden duydugu iiziintiiyii ifade etmi§ti. n Beet- 
hoven enstriimantal miizik alanmda muhtemelen Dussek ve Clementi 
gibi kendisine rakip piyanist bestecileri profesyonel olarak goriiyordu. 
Yaylilar i^in beste yaziminda Kreutzer, Rode, Baillot ve Duport’un ba- 
§ini ^ektigi Fransiz ekoliinii kesinlikle takdir ediyordu; fakat miizikal 
dii§iince kalitesi bakimindan hepsini kolayca geride birakabilirdi. Haya- 
timn sonraki bir a§amasinda, olasi tek rakibi Schubert olabilirdi. Fakat 
1 797’de dogmu§ olan Schubert, ondan tarn bir ku§ak daha gen^ti; miza- 
ci ve estetik egilimi tiimiiyle farkliydi. Schubert’in muhte§em yaraticilik 
yollarimn kokleri oncelikle lirik eserlere uzaniyordu; bunlardan hareket 
ederek, donemin daha geni§ kapsamli enstriimantal bi^imlerine dogru 
uzanmi§ti; bu siire^te kendisini daima Beethoven’in golgesinde hissetme- 
mi§ de degildi. Schubert 1820’lerde yiiksek olgunluk donemine eri§tigin- 
de, Beethoven da kendi i$ diinyasinda ya§iyordu; Schubert Viyana’nm 
miizikal ^evrelerinin gozdesi olarak kendine yer edinmeye ba§lami§ti. 12 
Beethoven’in sanatsal geli§imi, sanatsal bagimsizligini kazanma yolunda 
ilerledigi ilk yillannda Schubert iqrin onemli olduysa da Beethoven’in, 
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bu anekdotun tek kaynagi olan Schindler’a inanabilirsek, son ydlarinda 
gormii§ olabilecegi birka^ §arki di§inda Schubert’in eserlerini bildigine 
dair bir kanit yoktur. Schindler bir kez olsun dogruyu soyliiyorsa, 1827 
ba§inda, ge^irdigi son hastalik sirasinda Beethoven’a Schubert’in §arki- 
larini gostermi§tir. §arkilar Beethoven’i §a§irtmi§, dogruysa eger agzin- 
dan kutlayici sozler dokiilmesine yol a<;mi§tir: “Ger^ekten de onda ilahi 
bir kivilcim var!” Birka$ hafta sonra da Schubert, Beethoven’in cenaze- 
sinde me§ale ta§iyanlar arasinda yer almi§tir. 13 


Bir Icat Laboratuvari: Yeni Piyano Sonatlari 

Beethoven 1798 ile 1802 arasinda on bir piyano sonati yazmi§tir. 
Bunlar iki gruba ayrilir: Opus 13-28 ile Opus 31 No. 1-3. Ilk grupta, 
kuvvetli Do Minor e§lik<;isi Opus 18 No. 4 Yaylilar Dortliisii’yle muh- 
temelen yakin tarihlerde yazilmi§ olan, buldugu §ohreti hak eden Opus 
13 Do Minor “Biiyiik Patetik Sonati” bulunmaktadir. Opus 14 No. 1 
ve 2 Mi Major ve Sol Major iki sonat ise “Patetik”i izleyen siislemeleri 
olu§turur. Bunlan, bestecinin ileri a§amalara ge^tigini ve olgunluk done- 
minin <;e§itli yonlerini gosteren be§ sonat daha izler. 1799 ile 1801 ara- 
sinda yazilmi§ olup Mart 1802’de yayinlanan ilk dort sonat, daha sonra 
Opus 22, 26 ve Opus 27 No. 1 ve 2 isimlerini (“Quasi una fantasia”yi 
olu§turan iki sonat) almi§tir. Re Major Opus 28, Agustos 1802’deki ilk 
basiminda “Biiyiik Sonat” olarak adlandirilmi§tir; fakat kisa siire sonra 
Londra’da yapilan bir basimda “Pastoral Sonat” adini almi§tir. Bunu 
izleyen iki yil i^inde, Beethoven “yeni yol”da ilerlemeyi siirdiiriirken, 
1801-2 doneminde besteledigi Opus 31 Sol Major, Re Minor (“Tem- 
pest” Sonati) ve Mi Bemol Major ii^ sonatla yeni bir viraj daha almi§tir. 
Bu eserler, olagandi§i bir yogunlugu olan iki eser -“Kreutzer” Sonati ve 
Ikinci Senfoni- ve o gorkemli Opus 35 “Prometheus” Varyasyonlari da 
dahil olmak iizere, ba§ka birka^ iddiali proje baglaminda yazilmi§tir. 

“Patetik” Sonati 

Opus 1 3’ten Opus 3 1 No. 3’e kadar on bir piyano sonati, Beethoven’in 
bu tiire hakimiyetinin orijinallik, estetik kuvvet ve oranlarda dogruluk 
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bakimindan rakibi olan piyanist bestecilerin hi^birinin ula§amadigi dii- 
zeye ula§tigini gostermektedir. Piyano sonatlarinin halka a^ik resital- 
lerde icra edilmesi o siralarda heniiz pek bilinmiyorsa da “Patetik”in 
ozel icralari bu eserin, oziinde derinlerde yatan sebeplerden dolayi 
bestecinin onceki sonatlarindan 90 k daha geni§ kitlelere ula§masini he- 
men garantiledi. Eserin ilk hareketinde dizginlerinden birakilan kuvvet, 
Beethoven’in <;agda§larini, Do Minor haletiruhiyesinin farkina varma- 
ya ba§layanlari bile buyulemi§ti. Eserin Grave Jagir] giri§ bolumiiniin 
gii^lii retorigi, Allegro ilk harekete ciddi bir bi^imde zemin hazirlar; ilk 
hareket Beethoven’in ya da ba§ka birinin piyano sonatlarinda onceden 
i§itilmemi§ bir heyecan firtinasini kamglar. Fakat Allegro, geli§me bo- 
liimunde homurtusu i§itilen pianissimo pasajlar gibi tuhaf ve inceden 
inceye hissedilen anlari da i^inde barindirir . 14 Lirik bile§im ve melodik 
incelik, o giizel La Minor Adagio cantabile’de yeniden kazanilir; Do 
Minor Rondo final de eserin baskin hissi olan kuvvetle merhamet uyan- 
dirma giiciinu yeniden ortaya koyar. 

Patetik teriminin, retorikte bir terim olarak pathos ' tan tiireyen i$ i$e 
ge^mi§ anlamlari vardir. On sekizinci yiizyilin sonunda kaleme alinmi§ 
bir^ok yazi, retorik terimlerini miizige uyguluyordu; bu, aslinda yiizyil- 
lardir geli§tirilmi§ olan estetik kuramimn, miizik dinleyicilerinin estetik 
begenilerinin geni§ledigi bu ?agda, bir kere daha tam anlamiyla olgunla§- 
tigini gosteren bir yakla§imdi . 15 Bu sonatta, retorikteki “patetik”in bazi 
devinen jestlerinin miizikal e§degerleri kullanilir; bu kullanim, aq:ili§taki 
Grave’in ilk hareketin ortasinda ve sonunda geri donmesi gibi ozellikleri 
a^iklamamizi saglayan bir gelenektir. Beethoven’da, bir hareket i^inde- 
ki bu tiir tematik geri donii§lerin amaci her zaman, oyunun ba§inda 
sahneye <;ikan ba§karakterlerden birinin sonraki perdede ^arpici bir bi- 
^imde yeniden goriinmesi gibi durumlara benzer bi^imde, dramatik bir 
hatirlatmada bulunmaktir. Don Giovanni'de Commendatore’nin konu- 
§an heykel olarak yeniden kar§imiza qikmasi, Beethoven’in <;agda§larin- 
dan verebilecegimiz en me§hur ornektir. Opus 18 No. 16 Kuarteti’nin 
programatik ve retorik olarak “melankolik” finali, Opus 70 No. 2 
Triosu’nun ilk hareketi ve Beethoven’in 90 k uzaklardaki son donem iis- 
lubuna ait Opus 127 Mi Bemol Major Kuartet’in ilk hareketi de dahil 
olmak iizere Beethoven’in biitiin donemlerinden se^ilen hareketlerde bu 
tiir yeniden belirmeleri goriiriiz. 
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Opus 14 Sonati 

Opus 14’ii olu§turan iki sonatta, o kadar a§iriya ka^mayan ba§ka 
ifade bi^imleri baskindir. Mi Major birinci sonat bir yayli kuarteti ola- 
rak ba§lami§, sonra bir piyano sonati haline gelmi§ olabilir. Beethoven 
1802’de bu sonati bir kuartet olarak diizenlemi§ti; viyolanin ve ^ellonun 
a^ik Do tellerinden yararlanmak amaciyla eseri Fa Major’e aktanrken, 
ses dolgunlugunu ve dinamikleri de bu ortama uyacak, eseri kuarte- 
tin ozelliklerini ta§ir hale getirecek §ekilde degi§tirmi§ti. Breitkopf & 
Hartel’e yazdigi bir mektubunda gururla, ancak bir eserin bestecisinin 
bu tiir bir diizenlemeyi dogru diiriist yapabilecegini soylemi§ti. Mektup 
kendisinden onceki iki biiyuk bested hakkindaki ger^ek hislerini belir- 
ten ifadelerine yenilerini de ekliyordu: 

Ancak Mozart’in kendisinin eserlerini klavyeden ba§ka enstriimanlara aktarabile- 
cegini ve Haydn'in da bunu yapabilecegini kati suretle belirtirim; kendimi bu iki biiyuk 
adamla kiyaslamayi dilemeksizin, klavye sonatlarimda aynisim benim de yapabildi- 
gimi iddia ediyorum. 16 

Opus 14’ii olu§turan iki sonat ^ifte tezattir: Mi Major kuvvetli, 119 
hareketli bir eserdir; Mi Minor gii^lii bir Allegretto iki Allegro hareke- 
tin arasina siki§tirilmi§tir. Beethoven i^in genellikle daha hafif bir anah- 
tar olan Sol Major’de yazilmi§ ikinci sonatsa kii^iik sonatlar diinyasina 
dogru bir akindir; handiyse bir “sonatina” olan bu eserin Opus 5 No. 
2’nin 2/4’liik finalini hatirlatan biiyiileyici ilk hareketini yava§, basit 
bir Do Major varyasyon hareketi izler ve eser aslinda bir Rondo olan, 
Scherzo oldugu belirtilen kisa bir final boliimuyle noktalanir. 

Opus 22 Sonati 

Bu eserleri, Beethoven’in Opus 18 kuartetlerini besteleyip gozden ge- 
^irdigi tarihlerde yazilmi§, Opus 22’den Opus 28’e be§ sonattan olu§an 
90 k onemli bir grup izler. Bunlarin Opus 18’in muadilleri oldugu genel 
olarak taninip kabul gormemi§tir; ^iinkii yayli kuartetlerini yayinlama 
gelenekleri, Mozart’in 1785’teki kuartetlerinde ve Haydn’in bir^ok di- 
zisinde oldugu gibi bunlarin ii^luler ve altililar halinde gruplanmasina 
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yol a<;mi§tir. Kari§ik opus numaralari, aslinda ger^ekten oyle olsalar 
da Opus 18’i son derece tekil eserler olarak gormeyi zorla§tirmaktadir. 
Tersinden bakildiginda, bu piyano sonatlarim tutarli bir grup olu§tu- 
ran eserler olarak gormek de bir o kadar zordur. 17 Bu eserlerin hareket 
planlari ve bi^imsel stratejileri, ifadelerinin niteligi kadar geni§ bir <;e§it- 
lilik gosterir. Opus 22, Beethoven’in inceden inceye i§lemeyi 90k sevdigi 
bir anahtar olan Si Bemol Major’diir. Eserin, bir Menuetto ve Rondo 
bir finalin de dahil oldugu dort hareketli bir plani vardir; Beethoven’in 
Opus 2’de kurdugu bir plandir bu. Bu ilerici plana, grupta ba§ka bir 
tek Opus 28’de rastlanir; diger eserlerin bu plandan saptigi goriilur. 
Nitekim La Bemol Major Opus 26’nin sonat bi^iminde bir hareketi 
yoktur: Andante bir varyasyon hareketiyle ba§lar, La Bemol Major bir 
Scherzo’yla devam eder, onu La Bemol Minor bir cenaze mar§i izler ve 
eser aslinda bir Rondo olan Allegro bir finalle kapamr. Bunu izleyen 
^ift, Opus 27’yi olu§turan iki sonatin ikisi de “Quasi una fantasia” 
olarak a<;iklanmi§tir; fakat yeni bir bigrnde birbirlerinden ayrilirlar. II- 
kinin karma§ik bir hareket plani vardir: A<jili§taki Mi Bemol Major 
Andante yerini Do Major bir Allegro’ya birakir ve kapam§a yakin, Mi 
Bemol Andante’yi geri getirir. Eser ayrica Do Minor bir Scherzo, Mi 
Bemol bir Adagio ve bitmeden once Adagio yava§ harekete kisaca geri 
doniilen bir Allegro vivace finalden olu§ur. Beethoven, derine i§leyen 
Do Diyez Minor Adagio’sundan Re Minor (Do Diyezin armonik e§de- 
geri) pastoral Scherzo’ya ve Do Diyez Minor tutkulu, firtinali finaline 
dek muazzam bir kontrast yelpazesi gosteren Opus 27 No. 2’yi, “Ay 
I§igi” Sonati’m bu esere e§lik etmesi i^in eklemi§tir. 

Besteci, Opus 22 hakkinda yayincisina “bu sonat muhte§em bir par- 
9a” (“diese Sonate hat sich gewaschen”) demi§ti; o bu §ekilde konu§- 
tugunda kulak kesilmemiz gerekir. Zanaatkarlik, cilasmin duzgunliigii 
bakimindan Opus 22 en tepede yer almaktadir. O donemde bestelenen 
eserlere gore tematik yenilik ve fikirlerin hem hareketlerde hem eserin 
tamaminda sirayla birbirine baglanmasi bakimindan rakipsiz bir ince- 
lik gostermektedir. Ayrintilarin zarafeti satirlarin ve figurasyon oriintii- 
lerinin zarifligi ve giizelligini artirir. Bu a^idan eserin Opus 18 No. 6 
Kuarteti’yle, onun gibi Si Bemol anahtarinda olmaktan ote bir akrabaligi 
vardir. Ikisi de ilk temanin arpejiyle ba§lar, dordiincii tempoda geli§me 
olasiligi bulunan bir donu§ figurii vardir. Beethoven’in o siralarda kullan- 
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makta oldugu eskiz defteri de bu sonat ve Opus 18 No. 6’y\a ilgili bazi 
ilk fikirlerin kesi§tigini gostermektedir. Nitekim nihayetinde sonatin fina- 
li haline gelecek tema, once kuartetin olasi finali olarak ortaya <;ikmi§tir. 
Bu boliim ayrica bir kez La Major olarak kaleme alinmi§, bu yiizden kisa 
bir sure La Major ya da La Minor ba§ka bir eserin, belki de Opus 23 La 
Minor Keman ve Piyano Sonati’nin finaline aday olmu§tur. 18 Bu sonat- 
ta daha derinde, Beethoven’in Haydn ve Mozart’tan aldigi al^alan ii^lii 
oriintiisii goriiliir; bu ornekte oruntiiniin Mozart’in K. 464 La Major 
Kuarteti’nden alindigi inancindayim; Beethoven a^ik^a takdir ettigi bu 
eseri Opus 18 No. 5’in §ablonu olarak farkli bir bi^imde de kullanmi§ti. 

Opus 26 Piyano Sonati 

Opus 26’yi ilk degerlendirenlerden biri, bu sonatin “Beethoven’in bu 
tiirde vermi§ oldugu, ku§kusuz en eksiksiz ba§yapitlardan biri... gor- 
kemli, soylu ve ulvi” oldugunu dii§immu§tur. 19 Sonatin varyasyonlarla 
a^ilmasi, Mozart’in K. 331 La Major Piyano Sonati’yla birtakim kiyas- 
lamalar yapilmasini beraberinde getirmi§tir; fakat bu benzerlik salt yii- 
zeysel bir benzerliktir. Sonatin ilk hareketg Schubert’in La Bemol Ma- 
jor Impromptu’sunda oldugu gibi bu tiir derin temalan ele ali§ini haber 
vermektedir. Piyanistler hemen bundan ho§lanmi§lardir. Bunlardan biri 
Anne Caroline Oury’ydi (dogumunda soyadi de Belleville); Oury, on bir 
ya§inda bir ^ocukken bu hareketi Beethoven i^in <;almi§ti; “Beethoven 
kulaklanna uzanan uzun borusuyla her ders oturur, o ilahi Adagiolarina 
Anne’in taklit edilemez dokunu§unu dinlerdi.” 20 

Fakat bu eserin ko§e ta§i, istisnai derecede nadir rastlanan bir anah- 
tar olan La Bemol Minor’de yazilmi§ “Marcia funebre per la morte d’un 
Eroe” [Bir Kahramanin Oliimu i^in Cenaze Mar§i) ba§ligim ta§iyan 
yava§ hareketiydi. Beethoven’in belli bir kahramani kastettigini dii§iin- 
mek i^in elimizde bir sebep yoktur. Onun amaci, piyano sonatina a^ik^a 
programatik bir hareket, sonat i^in hazirladigi hareket plani eskizinde 
belirttigi iizere bir Charakterstiick, yani “karakteristik bir par^a” kat- 
makti. ilk hareket i^in bir fikri karalamasimn ardindan “poi Menuetto 
o qualche altro pezzo characteristica come p.E. una Marcia in as moll” 
(“sonra bir menuetya da La Bemol Minor bir mar§ gibi karakteristik bir 
par^a”) diye yazmi§ti. 21 
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Czerny de Ries de bu cenaze mar§inm Ferdinando Paer’in 1801 tarihli 
Achille operasindan gelmi§ olabilecegini dii§iinmii§lerdir. Beethoven’in, 
Paer’in Leonore adli operasini bildigi a^iktir; muhtemelen ba§ka ope- 
ralarini da incelemi§tir; bu yiizden bu baglantinin akla yatkin oldugu 
soylenebilir. Paer’in Do Minor mar§inda -olmii§ ve Akhilleus’un ^adiri- 
na getirilmi§ olan kahraman Patroklos’un yasini tutar- bolca kullanilan 
ritimlerin Beethoven’in mar§iyla bariz bir ili§kisi vardir ( * W 1 1 ). 22 Fakat 
Beethoven’in mar§i unutulmazken, Paer’in mar§inin sadece iki eseri kar- 
§ila§tirmak i^in aniliyor olmasinin bazi sebepleri vardir. Beethoven’in 
her bakimdan daha derin oldugu ba§indan sonuna kadar bellidir. Bu ha- 
reket, Beethoven’in sonatlanna matem makamini sokmu§, boylece sonat 
tiiriinii yeni bir bi^imde geni§leterek Eroica ’ daki yava§ hareketin, ayrica 
cenaze kortejlerini ifade eden ba§ka hareketlerin de habercisi olmu§tur. 
Sonraki biiyiik ornekler, Schubert’in Mi Bemol Triosu’ndaki Do Minor 
yava§ hareket ve Chopin’in Mi Bemol Minor 2 numarali sonatidir. 

Opus 27 No. 1 ve 2 Piyano Sonatlari 

Bu eserlerin ikisinin de “Sonata quasi una fantasia” ba§ligini ta§iyor 
olmalari, “Ay I§igi”nin kotii §ohretini ve e§inin belirsizligini hafifleterek 
onlari ozel bir kategoriye sokar. “Quasi una fantasia” basit ve dogrudan 
bir anlamda olmasa da “bir doga^lama iislubuyla” anlamina gelir. Aym 
zamanda, bu melez eserlerin Mozart, Haydn ve ba§kalarimn fantezile- 
riyle onemli bir ortak yonii oldugunu ifade eder; a^ik^a soyleyecek olur- 
sak o da bir fantezinin farkli tiirde figiirasyon oriintiilerinin kullanildigi 
tahmin edilemeyecek sayida boliimunim olmasidir. Bu ifade, biitiin bu 
boliimlerin duraklamadan ya da nihai bir durma olmaksizin, her birinin 
dogrudan digerine ge^tigi bir §ekilde ^alinmasi gerektigi anlamina da 
gelir. Beethoven burada ve ba§ka orta donem eserlerinin bazilarinda bu 
ozellikten en iyi bi^imde yararlanmi§tir. Bunu kullanmamn bir sonucu, 
her hareketin sonda tarn bir kadansin oldugu ozerk bir biitiin oldugu 
izlenimini bulanikla§tirmaktir; tek tek hareketlerin orgiitlenmenin temel 
birimleri oldugu kavrayi§i da bulamkla§ir. Bu etki ozellikle Opus 27 No. 
1 a^isindan dogrudur; eserin bajinda kullanilan malzemelere sonra tek- 
rar geri doniiliir. “Ay I§igi”nda tematik malzemenin tekrar tekrar geri 
donii§ii soz konusu degildir; fakat ilk hareket dogruca ikinciye, ikinci 
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hareket dogruca ii^unciiye ge^er. Dahasi, eserin yayinlandigi giinden iti- 
baren bir diinya klasigi olan hipnotize edici birinci hareketi, engin bir 
yava§ doga^lama niteligi ta§ir. Bu hareket daha sonra riiyayi andiran 
Do Diyez Minor Adagio sostenuto’dan zarif Re Bemol Allegretto’ya , 23 
trajik ve kuvvetli Presto finale dogru ilerler. Sonatin “Allegro” tempo- 
sunda bir hareketi olmasa da sonat bi^imindeki Presto agitato finali, bu 
dongiiyu muazzam bir enerjiyle noktalar. Eser neredeyse in medias res, 
sanki piyanist ba§lamadan once hafiften doga^lama yapiyormu§ gibi 
ba§lar . 24 Beethoven ilk hareketin iistime “si deve suonare questo pezzo 
delicatissimamente” (“bu par^a 90 k hassas bir bi^imde ^ahnmalidir”) 
yazmi§tir; Opus 18 No. 6 La Malinconia'nm iizerine yazdigi “questo 
pezzo si deve trattare colla piu gran delicatezza” (“bu par^a olabilecek 
en biiyiik hassasiyetle ^alinmalidir”) ba§hgim andirir bir ba§liktir bu. 
Neredeyse iki yiiz yildir q:e§itli eller tarafindan yorumlaniyor olmasina 
ragmen, Do Diyez Minor sonatin ardinda belli bir programatik n'iyet 
bulundugu varsayimini dayandirabilecegimiz bir temel yok. Fakat bu 
eserin, Beethoven’in daha onceki sonatlarindan hi^birine benzemeyen 
bir bi^imde pe§ pe§e gelen yogun duygusal atmosferleri sunduguna hi^ 
kimsenin ku§kusu yoktur . 25 

Opus 28 Piyano Sonati 

Opus 28’in pastoral baglantisi, kokleri Barok’ta yatan figiirler ve et- 
kilerden kaynaklanir; Bach’in Weihnachts-Oratorium [Noel Oratoryo- 
su] ve Handel’in Messiah ' indaki |Mesihj pastoral boliimler bir^ok ornek 
arasinda en iinlii olanlaridir. Pastoral hareketler ve besteler pes bas efekt- 
leri (birinci ve be§inci gamlarda bas notalarin uzatilmasi), ciimleler bo- 
yunca devam eden devingen tekrarlar, tematik fikirlerin arpejlenmesigibi 
ogeleri diizenli olarak gosterirler; Beethoven da bunlarin hepsini birka^ 
yil sonra Pastoral Senfoni’de kullanmi§tir. Pastoral arketipinin se<;ilmesi 
“yeni bir yol” tutturma konusunda ba§ka bir giri§imi, piyano sonatina 
ifade giicii yiiksek ozel bir hava kazandirma, bunun yam sira hareketler 
arasinda malzemeyle ince baglantilar olu§turma ^abasini gostermektedir. 
Bunlar Opus 27 No. l’de oldugu gibi dogrudan belirtilen ifadeler degil- 
dir; Beethoven’in her donemden yiiksek eserlerinde bol miktarda rastla- 
nilan tiirden motifsel am§tirmalar ve kontur baglantilandir. Piyanodaki 
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efektler, bestecinin o donem klavyedeki ses perdelerinin sinirlarini ge- 
ni§letmekte oldugunu gostermektedir. Bu sonat, hareket plani iizerinden 
Re Major’de yazilmi§, Re Minor yava§ bir hareketi olan ba§ka eserlerle 
de ili§kilidir: Opus 9 No. 2 Yayli Triosu, Opus 10 No. 3 Piyano Sonati 
ve daha sonra bestelenmi§ olan Opus 70 No. 1 “Hayalet” Triosu gibi. 
Ayrica yapisal bakimdan ikinci Senfoni’yle de baglantihdir . 26 

Bu eserler Beethoven’a gore, ii^ ya da dort hareketli piyano sonati- 
nin deneysel ^ah§malar ve fikirlerin yeni bi^imlerde a^ilmasi i^in olgun 
oldugunu dogruluyordu. Varyasyon dizileri ve fanteziler di§inda piyano 
sonati doga^lamaya en yakindan bagli tiir olmayi siirduriiyordu. Be- 
ethoven bu be§ sonatiyla, retorik tutku ve ha§inlikten daha ki§isel bir 
sese, programatik ve “karakteristik” resmedici ara^larin dogrudan kul- 
lanimina dogru ilerlemi§ti. Bu ara^lari, miizikal bir kategori olarak so- 
nat hakkinda yeni kompozisyon dii§imceleri geli§tirebilecegi kaynaklar 
olarak kullaniyor; daha geni§ bir ifade yelpazesi ariyor, peki§tiriyordu. 
Bu be§ eserde, aym tiir i^inde geni§ bir estetik modeller yelpazesi de gos- 
termi§tir: biri Si Bemol Major’de nazik ve yumu§ak (Opus 22); trajik bir 
cenaze mar§imn yer aldigi biri, bi^imsel plamyla radikal (Opus 26); bir- 
birine tezat olu§turan karakterde “quasi una fantasia” iki sonat (Opus 
27 No. 1 ve 2) ve bir de “pastoral” sonat (Opus 28). Beethoven’in ikinci 
doneminde besteledigi Eroica ' dan Sekizinci Senfoni’ye uzanan alti ol- 
gunluk donemi senfonisiyle bu sonatlar arasinda bir benzerlik kurmak 
90 k da ileri gitmek olmayacaktir. Hayatinin sonraki a§amalarinda oldu- 
gu gibi piyano sonatlari ba§ka, daha halka a^ik tiirlerde kullanabilecegi 
yenilikleri denedigi bir laboratuvar vazifesi g 6 rmu§tiir. 

Opus 31 No. 1-3 Piyano Sonatlari 

Bu eserlerle birlikte Beethoven’in ilk olgunluk doneminin sinirlarina 
gelmi§ bulunuyoruz. Bu sonatlar haritasi 9 ikarilmami§ erken Romantik 
donemin i^lerine dogru daha da ilerliyordu; degi§iklik i§aretleri her yer- 
deydi. 1802’nin bahar ve yaz aylarinda bestelenen bu sonatlarin tuhaf 
bir yayinlanma hikayesi vardir. Beethoven, Isvi^reli yayinci Hans Ge- 
org Nageli’nin sipari§ini kabul etmi§ ancak Nageli bu sonatlari Nisan 
1803’te gayet ozensiz ve kiistah bir tavirla yayinlami§ti: Oyle ki bas- 
kida birinci sonatin birinci hareketinin sonuna Nageli’nin kendisinin 
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ekledigi fazladan dort 6l$ii bulunuyordu. Ries, Nageli’nin versiyonunu 
Beethoven’a ^aldiginda, bested “hi§imla yerinden firlayip ko§up geldi, 
‘Bu da hangi cehennemden gkti?’ diyerek beni piyanodan itti”. Beetho- 
ven daha sonra sonatlarin dogrusunu Bonn’daki eski dostu Simrock’a ve 
Viyana’da Cappi’ye bastirmi§tir. 

Sonatlarin ii^ii de a<;ili§larinda yeni bir dilden konu§urlar; her birin- 
de, geni§ sonat bi^imli harekete yeni ve orijinal bir iislupla girilir. Ilk so- 
nat kesintinin hakimiyetindedir. A<^ili§ boliimiiniin biitiin numarasi, sol 
el iist gzgide birbirine baglanmi§ on altilik notalardan olu§an vurgusuz 
tempodan hemen sonra gelen ol^iiniin ilk vuru§unu yaparken, sag ile 
sol el arasindaki ritmik ili§kiyi £ati§maya sokmaktir; ol^ii daha sonra 
agli§ motifinin al^alan figiirleriyle devam eder (*W 12a). Bunu izleyen 
ikind motif aym vurgusuz tempo/ol^iiniin birinci vuru§u bile§imini gos- 
terir; bu bile§im hareketin tamaminda temel mesele haline gelir; geli§me 
boliimiinde ve serim tekrarina hazirlikta ha§in bir mizah duygusuyla i§- 
lenmi§tir. Beethoven’in serim ign tercih ettigi olagandi§i anahtar plani 
da aym derecede ^arpicidir; bu planda ana nota, Sol Major, ikinci grup- 
ta dominanta geqmez de Si Major’e (ol^iiniin ii^iincii adimina dayanan 
anahtara) ge^er; sonra da beklenen Re Major’e dogru ilerler. Bu ilerleme, 
Beethoven’in sonatlarinda ilk kez burada gkan armonik bir yoldur ve 
“Waldstein”in ilk hareketinde daha dramatik bir bi^imde su yiiziine ^ikar. 
Serim tekrarinda ana notamn ii^te bir iistiinde olan Si Major anahtarinin 
yerini, ana notamn ii^te bir altinda olan bir anahtar Mi Major alir; daha 
sonra Mi Major uygun hedefine, ana notaya dogru ilerler. A<;ili§ta sag 
ve sol ellerin ritmik olarak yer degi§tirmesinin dizimi, kodanin tamamini 
kaplar ve hepsinde de temel figiirlerin kullanildigi olaganiistii bir kisa 
ciimleler siralamasi bu dizime e§lik eder. Bu ciimleler bir^ok ol^iide ilk 
pianissimo olarak i§itilmi§lerdir; sonra sona yakin fortissimo patlarlar ve 
son bir jestle tarn bir ol^iiliik bir duraklamanin ardindan eser yumu§ak<ja 
piano olarak, iki ha§in ana nota akorunun geni§ ve kapali pozisyonda 
basilmasi ve ikincisinin 2/4’liik ol^iiyii a§masiyla sona erer. Nageli’nin bu 
biti§i anlayamami§ olmasi bizi §a§irtmamalidir; fakat bunu diizeltmeye 
$ali§arak tarihteki budalalar arasindaki yerini almi§tir. Talihe bakin ki al- 
$ak pianissimo akorlarin eseri ana notada, ilk hareketin sonunu inceden 
inceye i§ler bir bi^imde bitirdigi final boliimuniin sonuna da kari§mak 
istemi§ olabilirse de ikinci ve ii^iincii hareketlere hi^ dokunmami§tir. 
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Ikinci sonat “Tempest”ta (Firtina), iki ayri tempoda iki tematik fikrin 
birbirine paralel bir kontrasti hareketi a^ar; ama birinci sonatta oldugun- 
dan 90 k daha dramatik ve ki§kirtici bir bi^imde (*W 12b). Burada do- 
minantta yan doga^lama, armonik olarak istikrarsiz, pianissimo, uzun 
basilan bir notayla ya da pedalla kapanan bir arpejin ardindan Allegro 
tema hizla u$u§an iki notali figiirleriyle gelir; dominantta ikinci bir du- 
raklamaya dogru gider. Sonra aym Largo-Allegro kontrasti bu kez Do 
Major’de arpejlenen akorla ve Fa Major’de kontrast olu§turan Allegro 
temayla devam eder. I§te bu noktada firtina patlak verir; Re Minor’e 
geri doniilerek a<jili§taki ifadenin ve kar§i ifadenin biitiin dallanmalarina 
gorulmemi§ bir yogunla§mayla girilip ^lkilir. Bazi dinleyicilere gore bu 
hareket Hegelci bir “olu§” kavramim; ifade ve kar§i ifadenin karma§ik 
bir bi^imde inceden inceye i§lenmesiyle nihayetinde bir senteze varilmasi 
sonucu bir biitiinliigiin ortaya <;iki§ini uyandirmaktadir . 27 Geli§me bolii- 
miiniin ba§inda yiikselen largo akorlar yukari dogru siralamayla, artik 
iki kere degil U 9 kere basilarak geri doner ve Re Major’den hareket ede- 
rek geli§menin ilerleyebilecegi yeni bir yere, Fa Diyez Major’e gelir. Bu 
harekette en gii^lii nokta a<^ili§taki largo akorlarin tekrarinin iki kere re- 
sitatif edilmesidir: Burada piyano, bir klavye icracisi kiliginda doga^lama 
yiiksek perdeden §akiyan bir ses haline gelir. Ilk tekrar ana nota olan Re 
Minor’de kalir, ama ikinci nota firtina temasimn geri d 6 nii§unii takiben 
uzak armonik bolgelere dogru ilerler. Bu anlar, esere, Beethoven’a ya da 
ba§ka birine ait ge^mi^teki biitiin tahayyiillerin otesine ge^en §iirsel bir 
nitelik kazandinr. Dokuzuncu Senfoni ve Opus 132 La Minor Kuartet 
gibi son donem eserlerin enstriimantal resitatifini haber verir. 

Izleyen iki harekete de aym ki§kirtici karakter hakimdir. ilk harekette 
oldugu gibi arpejlenmi§ yiikselen bir akorla a^ilan Si Bemol Adagio, grup- 
lar halinde yerini lirik ifadeye ve <;e§itli piyano perdelerinden giizel etkilere 
birakir; zaman zaman birbirine 90 k yakin olan uzak perdelerin hamleleri 
i§itilir; hatta sonda bile, son al^ak Si Bemol, aym notada yiiksek perdeden, 
tarn dort oktav daha yiiksek belirgin bir kapani§in ardindan tek ba§ina 
vurulur. Bu eserdeki yenilik^ilik hissi bakimindan tipik olan bir nokta, 
akorlarin her iki elle birden basilarak formel bir bi^imde bitirilmesine rast- 
lanmamasidir. Allegretto final, sanki goksel bir egzersiz par<;asiymi§ gibi 
her iki elde birden ugu§an on altihk notalarin hizli tekrarlariyla sonat bi- 
^imiyle ciddi bir siireklilik saglar. Ger^ekten de a^ili? motifinin Mozart’in 
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Sol Minor Kentet’inden onemli bir temaya denk dii§uyor olmasi di§inda, 
Beethoven’in Mozart’in Re Minor Piyano Kon^ertosu’na ve Mozart’tan 
once gelen, gayet iyi bildigi ba§ka isimlere dek izini siirmu§ olabilecegi 
ba§ka iinlii isimlerin yogun Re Minor hareketlerinin gelenegini devral- 
mi§tir. Fakat bu Re Minor hareket, biitiin sonati tiimuyle Beethoven’a ait 
olan §eytani bir ta§kinlikla tamamlami§ ve oturtmu§tur. 

Son olarak iRiincii aq:ili§. Opus 31 No. 3’iin a<^ili§i yeni bir cograf- 
yaya uzanan ba§ka bir kapiyi a^ar. Eser, “ana nota di§i” armonik bir 
ilerlemeyle a^ilmakla kalmaz, gamin ikinci notasina dayanan istikrarsiz 
bir akorda, en yiiksek seste kisa bir motifle ba§lar; bir soru yoneltir, bir 
kere, iki kere, ardindan yava§<;a yiikselen kromatik bir harekete ^eker; 
ana notaya ritmik bir donu§ii hazirlayan I 6/4 akorunda duraklar (*W 
12c). Bu giri§ ifadesinin tamami, armonik rengin golgeleri ve tonlariyla 
yapilmi§, olasi bir ana notada karar verilecegini dii§iinduren bir dene- 
medir; fakat ana nota yedi ol^ii boyunca ertelenir; bu siire zarfinda' da 
ana notanin geli§i daha ba§ka armonik ve tematik maceralar i^in bir 
ba^langi^ noktasi haline gelir. Dikkatimizin ayakta tutulmasi ve kara- 
nn ertelenmesi on plana <;ikmi§tir; hareketin sonuna kadar da sahnenin 
merkezinden ayrilmaz. 

Opus 31 No. 3’iin sonraki hareketleri de aym ol^iide orijinaldir. 
Scherzo’su, bu tiir 2/4’liik hareketlerle yapilmi§ parlak ilk denemelerden 
biridir; Beethoven’in uzunca bir siire boyunca denemeyecegi bir istisna- 
dir. Zarif bir minuet olan u^iincii hareket de Scherzo’ya denktir; eserin 
tamami 6 / 8 ’lik ta§kin bir Presto con fuoco [hiddetli bir iislup-r.] finalle 
son bulur. 

Opus 31 ’i olu§turan bu 119 eserle piyano sonati erken Romantizm’in 
diinyasina girer ve bunu farkli yonlere giden farkli kapilardan girerek 
yapar. Bi^imsel bir olu§um olarak on sekizinci yiizyil sonat gelenegi hissi 
gev§er, yerini Beethoven’in artik enstriimantal miizige getirmek istedigi 
§iirsel ve ki§kirtici niteliklere birakir. Bu sonatlarin kendilerinden once 
gelenleri andirdiklarindan fazla, bestecinin muhte§em orta doneminin 
uriinii olan piyano eserlerini, sonatlari ve kon^ertolari haber verdigi 
inkar edilemez. Beethoven’in onceki sonatlarindan hatiri sayilir dere- 
cede uzakla§mi§ olan bu eserler, bestecinin piyano sonatimn artik neye 
donii§ebilecegine dair zenginlikle geli§tirilmi§ yeni bir fikre dogru aldigi 
uzun yolu gostermektedir. 
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Genel Kabulden Orijinallige: Piyano Varyasyonlari 

Beethoven para kazanabilmek ve profesyonellerin yam sira amator- 
lerin de miizik hayatinda ba§lica bir figiir olarak varligini siirdiirebil- 
mek i^in bu yillarda Salieri’nin Falstaffmdan (WoO 73) Peter Winter 
ve Franz Xaver Sussmayr’in Singspiel melodilerine uzanan bir yelpazede 
<;e§itli temalara dayanan birka^ piyano varyasyonu dizisi daha £ikar- 
mi§ti. Fakat daha sonra kendini tekrarladigi i^in tatmin olamadigindan, 
genel kabul goren hareketli varyasyonlari daha yiiksek bir diizeye 91- 
karmanin bir yolunu bularak opus numarasi verdigi iki yenilik^i dizi 
besteledi: Opus 34 ve Opus 35. Beethoven, Breitkopf & Hartel’e bu 
eserlerin ikisinin de “her biri farkli bir bi^imde, ama tiimuyle yeni bir 
tarzda” bestelendigini soylemi§ti. Aklindaki fikir, dort hareketli piyano 
sonatlari ve klavyeli oda miizigi i^in yaptigim varyasyonlar i^in de yap- 
makti: Beklentileri yeniden §ekillendirmek ve insanlarin oturup dikkatle 
dinlemesini saglamak. 

Opus 34 Piyano Varyasyonlari 

Bu dizideki ba§lica yenilik, esere hakim olan ana nota anahtarinin 
korundugu (en fazla, paralel minoriine ge^ildigi) geleneksel varyasyon 
dizilerinde oldugunun tersine, her varyasyonun farkli bir anahtarda ol- 
masidir. Birbirini izleyen anahtarlar, ii^luk azalmalarla birbirinden ayril- 
mi§tir; bu oriintii kimi zaman sonat bi^imindeki ilk hareketlerin geli§- 
me boliimleriyle ili§kilendirilmi§tir. Eserin tamami temel Fa Major’den 
ba§layip birbirini izleyen anahtarlarla inerek Do Minor’e varir ve bu da 
kolayca ana notanin dominanti olan Do Major’e donii§iir: 


Fa -* Re -* Si Bemol -* Sol -» Mi Bemol -» Do Minor -»Do Fa 
Tema Var. 1 Var.2 Var.3 Var.4 Var.5 Var.6 ve Koda 

“Prometheus” Varyasyonlari 

Varyasyonlar arasinda a^ik arayla onemli olan, Opus 35 numarasim 
almi§ olan biiyiik varyasyon dizisidir. Beethoven’in ilk varyasyon dizileri- 
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nin birikip zirveye ula§tigi bu biiyiik eser, giri§ boliimii ve tematik malze- 
mesi dogrudan Eroica Senfonisi’nin finalini haber verdiginden, genellikle 
hatali olarak “Eroica” Varyasyonlari olarak amlir. Fakat Beethoven aym 
malzemeyi ba§ka iki eserinde daha kullanmi§tir: 1) 1800-1801 ki§inda Vi- 
yana balolarinda ^alinmasi i^in yazdigi On iki Kontradans’in finali ve 2) 
Opus 43 Prometheus Balesi’nin finali. Beethoven Breitkopf Sc Hartel’den 
varyasyonlarin giri§ sayfasina Prometheus’a atifta bulunulmasini ozellikle 
rica etmi§tir, fakat bu ricasi yerine getirilmemi§tir; iki eser arasindaki ili§- 
kinin bu §ekilde a^ik^a ortaya konmasi, ele§tirmenlerin aradaki baglantiyi 
kendi ba§larina fark etmeleri halinde gelebilecek ele§tirileri onleyebilirdi. 

Neresinden bakilirsa bakilsin Opus 35, varyasyon tarihinde bir ko§e- 
ta§idir. Giri§ boliimii, sanki Beethoven eskiz defterine yazmak yerine pi- 
yanoda oturuyormu§ da tematik malzemeyi dinleyicinin oniinde pe§ pe§e 
geli§tiriyormu§ gibi birka^ unsuru sirayla dramatik bir bi^imde a^ar. Once 
yalnizca pes perdeden temayi duyariz; sonra temaya, pe§ pe§e yiiksek per- 
delerden bir^ok kontrpuan gelir; sonra tema, iist partideki melodi nihayet 
yiiksek bir perdede yelken a^ar ve temel malzemeyi, on be§ tane 90 k ince- 
likli, virtiiozliik eseri varyasyonun dayandirilabilecegi bir §ekilde tamam- 
lar. Eserin zirve noktasi, temamn pes perdesi iizerine bir kapani§ fiigiidiir; 
nihayetinde temayi yiiksek perdede tekrarlayan, sonra da onu seslenen 
figiirasyon oriintiilerinin ortasinda pes perdeye dii§erken 9 m 9 m ^mlayan 
bir zirve noktasina ta§iyan muhte§em bir ozet fiigii ta^landirir. Eserin ta- 
mami kabaca anahatlariyla Eroica ’ nin final boliimiiniin habercisidir; fa- 
kat tabii orada muhte§em bir senfonik final olarak yeniden bestelenmi§tir. 
“Prometheus” Varyasyonlari, Beethoven’in ilk varyasyon dizilerinin en 
muhte§emididir; “Righini” Varyasyonlari gibi onceki ^abalarina denk dii- 
§en ve onlari golgede birakan bir eserdir. Bestecinin orta donemindeki or- 
kestra benzeri klavye miizigi yazimina ve sonraki piyano kon^ertolari da 
dahil olmak iizere piyano miizigi yazimina giden yolu i§aret etmektedir. 


Yeni Keman Sonatlari 


Beethoven, o donem artik a§inalik kazandigi klavyeli oda miizigi 
alaninda gezintiler yapmayi siirdiiriiyor, hepsinden de onemlisi 1800’de 
besteledigi iki eserle (La Minor Opus 23 ve Fa Major “Bahar” Sonati) 
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keman sonatlarina uzaniyordu. Bu a§amanin sonunda, 1802’de keman 
sonatlarina La Major, Do Minor ve Sol Major Opus 30 olarak yayinlan- 
mi§ eserden olu§an onemli bir diziyle geri dondii. Daha 1802’de, ilk 
e§likli sonatlarinin en parlaginin ilk versiyonuyla, La Minor “Kreutzer” 
Sonati’yla zirveye £ikmi§ti; bu sonat gozden ge^irildi ve nihayet Opus 47 
olarak 1 805’te yayinlandi. Bu alti keman sonati, Beethoven’in bu kadar 
kisa bir sure i^inde yazdigi en biiyiik e§likli sonatlar butiiniinii olu§turur. 
Uslupsal karakter ve orgiitlenme ara^lari bakimindan birbirinden kes- 
kin farkliliklar gosteren bu varyasyonlarin hepsi de §u temel problemi 
payla§ir: Orta ve yiiksek perde enstriimam olarak keman ile ses yelpaze- 
sinin geni§ligiyle klavye arasinda bir ses perdesi, ses dolgunlugu dengesi 
saglayabilmek. Beethoven’in miras aldigi bir tiirii, Opus 20’leri olu§tu- 
ran be§ piyano sonati ve Opus 1 8’i olu§turan kuartetlerde hissettigimiz 
biitunle§tirici yeni gii^ler i§iginda modernle§tirmekte oldugunu gosterir. 

Opus 23 ve 24 birbirine ters dii§en bir ^ifttir; soguk ve sicak mi- 
za^li insanlar gibi. Ender rastlanan La Minor anahtarinda yazilmi§ 
Opus 23 kasvetli, aksi ve uzaktir; orijinal ve deneysel anlarina ragmen 
Beethoven’in keman sonatlari ailesinde ihmal edilmi§ bir ^ocuktur. 
Oysa, Opus 24 “Bahar” Sonati’mn muhte§em giizellikte bir eser olmasi- 
mn ama^landigi a^iktir; sonat Beethoven’in yazdigi en begenilen, en ba§- 
tan ^lkanci eserlerden biridir. Qktigi tarihten beri icracilann ve halkin 
sevgilisi olan bu sonat Beethoven’in, miizikal malzemenin iki enstriiman 
arasinda dengelenmesi ve bu dengenin daima korunmasi anlaminda 
tematik kar§ilikliligi kullanmasinin bir ornegidir. Bu sonatin yazildigi 
1 800’lerin klavyesi, piyano yapimcilari daha geni§ ses perdesi taleplerini 
kar$ilamaya sali§tik<;a enstriimamn boyutlari tedricen buyiise de hala on 
sekizinci yiizyilin son donemindeki fortepiano'yu andiriyordu. Yine de 
ba§langicindan sonuna dek bu eserde, keman ile klavye arasindaki i§lev 
dengesi incelikle saglanmi§tir. Beethoven’in ilk <;ali§malarinin bir^ogun- 
da rastlanan ha§in vuru§ efektlerinden ka^inilan ya da bu efektlerin as- 
gariye indirildigi bu eser, bestecinin tuhaf ve beklenmedik olanla korkut- 
tugu kadar yumu§ak ve giizel olanla ba§tan ^lkarabilecegine inanmaya 
yana§mayan ele§tirmenlere verilmi§ bir cevap olabilir. 

Opus 30 sonatlarinda, artik daha geli§tirilmi§ olan malzemeyle, ilk 
hareketlerde bi«;imsel ve armonik yelpazenin daha geni§ olmasiyla, re- 
torik kontrastlarin daha gii^lii olmasiyla aym ilke a^iktir. Opus 30 No. 
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2, oyulmu§ bir ritmik figiirle (uzun basilan bir nota, dort on altilik nota, 
kisa bir ^eyreklik nota) ba§lar; boyle tek bir figiirde gizli olasiliklardan 
£ikip a^dabilecek Beethovenvari sonat bi^iminin yeni ve daha geni§ pla- 
nini haber verir. Opus 31 No. 1 Piyano Sonati’nin a<jili§indaki benzer 
etki kadar hareketli degildir; ama Beethoven’in aym yonde ilerledigini 
gosterir. Beethoven artik geni§ hareket bi^imlerinin simetrik ciimle oriin- 
tiilerinden ya da uzun soluklu melodilerden degil de en ba§ta verilen, 
sonra sonat bi^imli hareketin geni§ yelpazesinde uzak sonu^lara dogru 
siiriiklenip kisa kesilen, veciz figiirlerden olu§an eserler in§a etme fikriyle 
bilin^li deneyler yapmaktadir. Beethoven daha sonra 1815’te, Opus 102 
No. 2 Re Major (^ello Sonati’nin ba§langicinda, e§likli bir sonata boyle 
bir giri§ yapmayi du§immu§tiir; Opus 102’nin ilk motifi Opus 30 No. 
2’nin ilk motifinin neredeyse tersine <;evrilmi§ haliydi; dort tane on altilik 
notadan olu§an figiir, uzun basilan notadan sonra degil, once geliyordu. 

Opus 47’yle Beethoven’in ilk donem keman sonati iislubunun zirve 
noktasina tirmaniriz; donemin en zor keman bestesiyle bu zirve nokta- 
si artik parlak bir ustalik noktasina yiikselmi§tir. “Scritta in uno stilo 
molto concertante, quasi come d’un concerto” (“son derece kon^erto 
benzeri bir iislupla, neredeyse bir kon^erto’iislubuyla yazilmi§tir”) iba- 
resini ta§iyan eser aslinda kemanci George Augustus Polgreen Bridgeto- 
wer i^in yazilmi§; Bridgetower bu sonati 1803’te Beethoven’la birlikte 
yorumlami§ti. 28 Fakat daha sonra eser, Beethoven’m 1798’de Viyana’da 
tani§tigi, Paris Konservatuvari’nda ders veren iinlii Fransiz kemanci Ro- 
dolphe Kreutzer’e ithaf edildi. Beethoven, modernle§tirici bir hamleyle 
aslinda Opus 30 No. 1 i^in niyetlendigi finali “Kreutzer” Sonati’na ge- 
<;irmi§, yerine daha yumu§ak bir varyasyon finali koymu§tu. “Kreut- 
zer” i^in yeniden yazilan firtinali final, eserin tamami gibi, kon^erto ve 
sonat unsurlarim parlak, yeni bir sentezde harmanlayan bir gii^ gos- 
terisiydi. Amator bir kemanci bu eseri ustalikla icra edemez; o zaman 
da edemezdi, o zamandan beri de edememi§tir. On dokuzuncu yuzyilda 
da dinleyicileri biiyiileyen eser keman sonatlarmin en goz kama§tiricisi 
§ohretini kazanmi§tir. Berlioz bu sonat i^in “keman sonatlarmin en ul- 
vilerinden biri,” demi§tir; Kreutzer Sonat ba§hkli hikayesinde belirttigi 
gibi Tolstoy’a goreyse bu eser, miizigin erotik duygular uyandirmaktaki 
giicuniin (ona gore, tehlikeli bir gu^tiir bu) en iistiin orneklerinden bi- 
ridir. 29 Beethoven “Kreutzer’Me, herhangi bir enstriiman iqrin e§likli so- 
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natlar besteledigi ilk biiyiik a§amanin son basamagina ula§mi§tir. Opus 
3 1 piyano sonatlarinda yaptigi gibi, keman sonati tiiriinii, daha onceden 
i§itilmemi§ ifade sinirlarina dogru ilerletmi§; yeni diyalektik ^izgiler dog- 
rultusunda yeniden §ekillendirmi§ ve onceki sonatlarinda hala arkasin- 
dan bakan Mozartvari modellerin tamamen otesine ta§imi§tir. Birka^ 
yil sonra e§likli sonatlara geri dondiigiinde, eser gruplan iizerinde degil, 
istisnai derecede ayriksi ve sinirli tek tek besteler iizerinde <;ah§mi§tir: 
1808-9’da yazdigi Opus 69 La Major C^ello Sonati ve 1812’de yazdigi, 
“Kreutzer”dekinden tamamen farkli bir ruh ve zenginlikle geli§tirdigi 
Opus 96 Sol Major Keman Sonati gibi. Ama o zamana kadar e§likli 
sonatlar ba§lica odak noktasi olmaktan <;ikmi§tir. 


ilk Piyano Kon^ertolan 

Beethoven bu yillarda en azindan ilk iki piyano kon^ertosunu ta- 
mamlami§ ve ii^iinciisiinii de bestelemi§ti. Aslinda biten ilk kon^erto, 
1801’de yayinlandiginda Opus 19 No. 2 olarak isimlendirilen Si Bemol 
Piyano Kon^ertosu’ydu; ama eser nihai bi^imini bir^ok diizenlemenin 
ardindan 1798’de bulmu§tu. 1800’de tamamlanan, 90 k daha gii^lii bir 
eser olan Do Major Piyano Kon^ertosu Opus 15 olarak yayinlandi ve 
boylece No. 1 oldu. Do Minor ii^iincii piyano kon^ertosu i^in fikirler, 
1796’da belirmi§ olsa da bunlar 1802’ye kadar niive halinde kaldilar; 
Beethoven bu tarihte hummali bir §ekilde bu niive iizerinde <;ali§maya 
koyuldu; hi^ §iiphe yok ki bu par^ayi halka ^almaya hazirlaniyordu. Bel- 
li ki 1802 boyunca devam eden 9 ali§malarim 1803’te tamamladi ve Ni- 
san 1803’te diizenlenen bir konserde Ikinci Senfoni, Isa Zeytin Dagi’nda 
ve ilk kez ii«j yil once dinleyiciye ula§mi§ olan Birinci Senfoni’yle birlikte 
bu eseri de ^aldi . 30 

Beethoven bu eserlerin icrasinda virtiioz olarak ve piyano konger- 
tolarmin bestecisi olarak sahneye <;ikmi§ti. 1811’de ilk kez Friedrich 
Schneider tarafindan ^alman Be§inci Senfoni di§inda, Beethoven eser- 
lerinin hepsini sagirligina ragmen halkin kar§isinda 9 almi§tir. Kon^er- 
tolarda solo ^aliyor olmasa da halka tarn ya da yari a^ik ortamlarda 
piyano ^almaya hevesliydi; Ocak 1815’te bir §arkiya e§lik etmek i^in 
Viyana Kongresi’nde sahneye gikmi^ti. Fakat ilk yillarda kon^ertolari- 
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ni kendi miilku olarak korumu§, kendisi en azindan bir kere, bazi du- 
rumlarda birka^ kere ^almadan yayinlamaya yana§mami§tir. Mozart’in 
piyano kon^ertolarinin kompozisyon ve icra gelenegi i^inde goriilen bu 
eserler, tasanmda goriilen biiyiik sanatkarligi klavye virtiiozliigiiniin ta- 
lepleriyle birle§tirir. 

ilk ii£ kon^ertonun statiisii, hatiri sayilir farkliliklar gosterir; Beetho- 
ven yayinci Hoffmeister’e “en iyilerimden biri degil” itirafinda bulun- 
dugu No. 2’nin giivenli ve tutucu yoriingesinden ?ikip No. l’in ayaklari 
yere basan pariltisina, oradan da bi^imsel ilgin^likleri ve anahtar planiy- 
la daha deneysel ve duygusal olarak daha renkli No. 3’e ge^er. Kon^erto 
No. 1 ’de geleneksel ii<; hareketli bi^im ifade giicii yiiksek, ama yeni bir 
yol a^mayan yava§ hareketi getirir; bu hareket altinci notanin bemolii- 
niin anahtarinda, La Bemol Major’de yazilmi§tir. (Bu ilerici bir doku- 
nu§ olsa da o donemde yava§ bir hareket i^in son derece olagandi§i bir 
tercih degildir.) U^iincii kon^ertoda iki Do Minor hareket, §a§irtici bir 
anahtar olan Mi Major’deki yava§ bir hareketi ^er^eveleyerek Mi Major 
hareketin ba§inda ve sonunda konser dinleyicileri i^in hesaplanmi§ bir 
§ok yaratir; hepsinden de onemlisi, Largo’da Sol diyez yiiksek kapani§i 
(fortissimo ' yu bitirir) finalin kivilcimini $akan geni§ Allegro temada La 
Bemol olarak yeniden yorumlar ve Mi Major’iin sesi kesilmi§ akorlarini 
biikerek Do Minor’e getirir (*W 13). 

Kon^erto No. 1, yeni Beethovenvari iislubun ilk kez kon^ertoda yo- 
lunu bulmasina taniklik eden kisa erimli ve uzun erimli diyaloglarda 
piyano ve orkestranin ses perdelerinin, temalarin ve fikirlerin dramatik 
kar§itliklar i^inde bulundugu bir eserdir. Dogrusunu soyleyecek olursak 
bu eser ikinci Senfoni’ye denktir; onunla hemen hemen aym tarihlerde 
tamamlanmi§tir; temel unsurlar, yani fikirler ve ses perdeleri sanki ciddi 
bir oyunun aktorleriymi§ gibi dramatize edilmi§tir. Kon^erto formatinda 
tabii ki solo icraci ve orkestraya dogal olarak bu gibi roller veriliyordu; 
Mozart’in ba§yapitlarindan beri bu boyle olmu§tu; Mi Bemol K. 271 
gibi ilk miicevherlerden tutun, bestecinin son kon^ertolarinm gorkemi- 
ne ve nihayet Beethoven’in kesinlikle 90k iyi bildigi Si Bemol K. 595’in 
dengeli bilgeligine dek. 31 




7. Boliim 


Orkestra I^in Miizik ve ilk Kuartetler 


Birinci Senfoni ve Prometheus Balesi 


B eethoven 1795’te Do Major bir senfoninin ilk hareketi i^in bazi 
fikirler karalami§, sonra projeyi nadasa birakmi§ti. 1799’da bu fi- 
kirleri yeniden ele aldi, gozden ge^irip diizenleyip tamamladi ve Nisan 
1800’de bir konserde bir Mozart senfonisi, Haydn’in Yaratili§’indan bir 
arya ve Septet de dahil olmak iizere kendisinin ba§ka yeni besteleriyle 
birlikte Birinci Senfoni’si olarak icra etti. 1795’teki govde sadece Birin- 
ci Senfoni’nin bitmi§ halindeki bazi malzemeleri haber verdigi i^in ilgi 
^ekicidir. Ilk hareketin eskizindeki Do Major ana temanin, zihninde ge- 
li§tirmi§ oldugu eserde i§e yaramayacagini fark eden Beethoven buna 
senfoninin final boliimiinde yer vermi§ti; degi§tirilmi§ bi^imiyle tema 
buradaki canli ilk tema olmu§tu. Ba§taki ana nota olan Do Major ako- 
runu dominant yedinci nota olarak sunan Beethoven, a^ik^a Haydn’in 
Londra senfonileri tarzinda a<;ili§i kisa ve yava§ bir giri§le yapma fikrini 
koruyup dramatize etmi§ti. Bu bi^imde bir ba§langi<;, bir darbe olarak 
kutlanmi§tir; oysa aslinda Mozart ve Haydn’dan devralinan tamdik bir 
aq:ili§ oyununun armonik olarak siki§tirilmi§ bir haliydi. 1 

Birinci Senfoni aslinda basit ve geni§ ol^ekli bir tasarim i^inde ^ekici 
ozellikler gosterir. Ilk hareketinde bazi ilerici dokunu§lar vardir; serimin 
ikinci tematik grubunda solo iiflemeli enstriimanlarin kar§ilikh olarak 
zarif bir bi^imde kullamlmasi, bunu izleyen karanlik havali pianissimo 
hafif boliim gibi. ilk hareketin zirve noktasi, yava§ giri§in a^ili^inda 
duydugumuz aym armonik siralama iizerine kurulmu§tur; bu armonik 
siralama geri donerek kapam§ boliimiiniin zirve noktasim olu§turur. 2 
Yava§ hareket, Opus 18 kuartetleri bir yana, o yillarin piyano sonatlan 
ve piyano triolarina kiyasla ba§tan savmadir. 
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Gelgelelim ii^uncii hareket one ijikar. Bu “Menuetto” ger^ekten de 
Beethoven’m ilk senfonik Scherzo’sudur. Allegro molto e vivace oldugu 
belirtilen hareket uzun, parlak ve iddialidir; ikinci bolumiinde uzaklara 
giden hafif bir plani, icrasinda diger hareketleri geride birakan bir tam- 
ligi vardir. Donemin hi^bir bestecisi, senfoninin en unutulmaz hareketi 
olarak one ?ikan bu Menuetto’nun bir tek ciimlesini bile yazamazdi. 
Final, butiin o hafifligi ve muzipligiyle, Birinci Piyano Kon^ertosu’nun 
finaliyle gayet iyi e§le§en akdlica bir 2/4’luk sonat-rondodur; kon^erto- 
nun solo ve toplu hasbihalinin hareketi canlandirdigi keskin kontrast- 
lardan yoksun olsa bile. 

O yillarin daha maceraperest eserlerinin yaninda, Birinci Senfoni et- 
kileyici olmayi ba§aramaz. Beethoven bir senfoni bestecisi olarak kud- 
retini halka ilk kez tattirmaya hazirlanirken, dinleyicilerini ki§kirtmak 
yerine ipini saglam kaziga baglami§tir. Sonatlarinda ve oda miiziginde 
donemin kurali haline gelmi§ ama kendisini ele§tirenleri rahatsiz eden 
hareketli <jiki§lardan, tuhafliklardan (dinamiklerin, vurgularin, tempo- 
larin ve miizikal fikirlerin ha§in bir bi^imde kontrast olu§turmalari gibi) 
ka<;inmi§tir. Bu yiizden Birinci Senfoni, bir deneme ati§i olarak kalir; 
Johann Georg Sulzer ve ba§ka estetisyenlerin senfoni i<pn belirledigi 
“iistiinliik” standardina ula§an bir eser olmadigi gibi, pratik anlamda 
Haydn ve Mozart’in son senfonileriyle belirledikleri sanatsal standar- 
da da ula§an bir eser degildir. Aym memnun etme hevesi, Beethoven’in 
Birinci Senfoni’ye e§lik eden, salon icrasi i$in yazilmi§ bir divertimento 
olan Opus 20 Septeti’nin de her tarafina yazilmi§tir. Beethoven sonraki 
senfonilerinde biitiin turu eline almi§, yeniden §ekillendirmi§, onceki bii- 
tiin sinirlarinm otesine ta§imi§, icracilar ve dinleyicilere beklenmedik ta- 
leplerle yakla§mi§, senfoninin parametrelerini d6nii§turmu§tur. Sonraki 
yillarda Birinci Senfoni, sadece amatorlere yonelik daha hafif bestelerde 
ya§ayan, eskinin ^ekici ve uysal Beethoven’inin uzak bir hatirasi hali- 
ne gelmi§tir. 1821 gibi ge? bir tarihte bir ele§tirmen Birinci Senfoni’den 
kasitsiz bir ironiyle, “Beethoven’in ilk, daha anla§ilabilir enstriimantal 
eserlerinden biri” diye bahsedebiliyordu. O ele§tirmen Beethoven’in 
sonraki yillardaki muazzam geli§imini izlemi§ olsaydi, ii^iincu hareket 
di§inda ger^ekten yeni bir §eyi olmadigini kabul etmek zorunda kalirdi. 
Berlioz A Travers Chants ' indaki [§arkilar IgindeJ bir degerlendirmede 
lafini hiq: esirgemez: 
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Bu senfonide §iirsel fikir tumuyle eksiktir; oysa bunu izleyen eserlerin 50k biiyiik 
bir bolumunde 50k muhte§em ve zengindir. Eser kesinlikte takdire §ayan bir bigimde 
gergevelenmi? muziktir: ancak hafifge vurgulanmi§ olsa da agik, canli; soguk, hatta 
muzikal gocuksulugun gergek bir ornegi olan son rondoda oldugu gibi zaman zaman 
kotucul. Tek kelimeyle Beethoven burada yoktur. 3 

Birinci Senfoni’den ikinci Senfoni’ye giden yol diiz degildir; 
Beethoven’in 1800-1801 ki§inda Italyan bale iistadi Salvatore Vigano 
igin yazmi§ oldugu Prometheus Balesi’nden ge^er; Vigano baleyi ilk kez 
21 Mart 1801’de Hofburgtheater’da sahnelemi§tir. Miizik yeterince ^e- 
kici olsa da eser daha 90 k dramatik nitelikleri bakimindan onemlidir. 
Beethoven’in, bale miiziginin aslinda eglence ama^li oldugu, konser sa- 
lonu miiziginden daha hafif ve kolay olmasi gerektigi yoniinde o do- 
nem ge^erli olan gorii§e razi oldugunu gosterir. Beethoven ancak daha 
sonralari, Coriolanus ve Egmont igin aklina geliveren miizigi yazarken, 
kendisine baleden 90 k daha fazlasini ifade eden sozlii drama miiziginin 
istedigi daha ciddi ifade bi^imlerine donecekti. Yine de Prometheus tarn 
da ozel efektleri ve sinirlamalari yiiziinden ilgi gekicidir: Beethoven’i, 
senfonilerinde ya da ciddi dramatik uverriirlerinde bir daha asla kar- 
§imiza ^lkmayacak enstriimanlari ve renkli orkestral efektleri kullamr- 
ken gosterir. Bu sahneler arasinda, ilham perisi Euterpe’nin fliit galdigi, 
muhtemelen antikitenin iinlii miizisyenleri olan yari tanrilar Arion ve 
Orpheus’un miizikal performanslarimn canlandirildigi No. 5 (ikinci 
Perde) vardir. Burada Beethoven ini§li giki§li akorlarla, muhtemelen 
Orpheus’un tingirdattigi solo arp igin Adagio bir giri§le agili§i yapar; 
ardindan yaylilar kon^ertant iiflemeli pasajlara (Euterpe’nin solosu) bir 
pizzicato’ya* ge^er. Nihayetinde bu biitiin toplanarak zirveye ula§ir. Bu- 
rada solo bir ^ello kadansi topluluga hakim olur ve orkestrayi, ba§ka bir 
baglamda Beethoven’in en begenilen ilk donem iislubunda popiiler ve 
giizel bir $ello kon^ertosunun yava§ hareketi olabilecek ho§ bir melodiye 
sahip Andante quasi Allegretto'ya getirir. 

Miizigin ba§ka yerleri, agili§ta Prometheus’un ormanda ko§tugu fir- 
tinadan (“La Tempesta”) Altinci Senfoni’nin finalini belli belirsiz haber 
veren Allegretto “PastoraP’e kadar (No. 10) sahne efektleriyle doludur. 


* Yayli (jalgimn tellerinin <;ekilerek galinmasi teknigi-r. 
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Fakat direni§ par^asi ( piece de resistance) finaldir; burada Mi Bemol 
2/4’liik balo kontradansi orkestra tarafindan geni§ bir bi^imde ele ali- 
nir; hatta Beethoven orta boliimde diger kontradanslarindan birini, Sol 
Major’dekini bile kullanir. Fakat dans basit ikili bi^imine sadik kalir; 
hi^bir bi^imde geli§tirilmez; ^iinkii balede boyle bir §ey olamazdi. 

Vigano’nun Prometheus' unun donemin insanlari i^in ne anlama gel- 
digi, az sayidaki kaniti bir araya getirip birle§tirebildigimiz kadariyla de- 
gerlendirmeye deger. Balenin tarn ba§ligi Prometheus’un Yaratiklan'yd\ 
ve eser “mitolojik bir alegorik bale” ibaresini ta§iyordu. Kahraman Ti- 
tan Prometheus’tu; Prometheus burada aci $eken bir kurban olarak de- 
gil, insan uygarliginm §ekillendiricisi olarak oynadigi merhametli rolde 
tasvir edilmi§ti. Prometheus kilden iki heykele adam ve kadin olarak 
hayat vererek, kelimenin tarn anlamiyla insani §ekillendirir. Vigano’nun 
1838 tarihli bir sinopsisinden ogrendigimiz iizere, “iki heykel canlanir... 
[sonra] Prometheus ne§eyle onlara bakar... fakat onlarda aklin kullaml- 
digim gosteren hi^bir duygu uyandiramaz.” 4 Prometheus dilsiz yaratik- 
lari kar§isinda ^aresizlige kapilir ve onlan “yiiksek sanatlar ve bilimler- 
le” tani§tirarak aydinlatmayi planlar. Parnassus’ta ge^en ikinci perdede, 
sahne mitolojik yaratiklarin ge^it toreniyle dolar: Apollo, dokuz ilham 
perisi, kiz karde§ler Guzellik, Ne§e ve iyilik, Bacchus, Pan, sonra Orp- 
heus, Amphion ve Arion. Nihayetinde trajedi perisi Melpomene belirir 
ve Prometheus’u herkesin gozii oniinde birden oldiirerek oliimun ka^i- 
mlmazligini gosterir. Fakat neoklasik dramada gerekli olan mutlu son 
da inandiriciliktan biraz yoksun olmakla birlikte, bir o kadar aniden 
belirir ve komedi perisi Thalia “maskesini yas tutmakta olan iki yara- 
tigin yiizlerine tutarken... Pan, yari ke^i yari insan kir ve orman tanri- 
si faunlarin ba§inda olii Prometheus’u hayata ^agirir ve boylece masal 
ne§eli bir dansla sona erer .'' 5 Prometheus, orijinal afi§te “destansi, ale- 
gorik bir bale” olarak nitelenmi§tir. Burada kullamldigi bi<jimiyle “des- 
tansi” terimi Beethoven’in balenin final boliimunii Eroica' nm finalinde 
kullanmasiyla ili§kilendirilmi§tir; bu yiizden bale temasmin senfoninin 
finaliyle aym olmasi, alegorinin hem baleyi hem senfoniyi kapsadigi- 
ni du§undiirebilir. Ne var ki balenin Prometheus' u, insanliga ate§i ge- 
tirip ardindan Zeus’un cezasina maruz kalarak bir kayaya baglanan, 
karacigeri akbabalar tarafindan kemirilen Titan degildir. Aeschylus’un 
abidevi Prometheus’u, Goethe’nin ve Shelley’nin tanrilara ba§kaldiran 
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Prometheus’u da degildir. Bu Prometheus daha ziyade, okuma-yazma 
bilmeyen cahil “yaratiklari” -Rousseau’nun bale sahnesindeki soylu 
vah§ilerini- medeniyet oncesindeki, okuma-yazma oncesindeki erkekler 
ve kadinlari, akil ve bilgiyle tam§tiran bir Aydinlanma filozofu ve ogret- 
meni olarak sunulur. 

Vigano’nun eserinin ardinda daha giincel bir alt metin yatiyordu. 
1800’e gelindiginde, Napoleon Bonaparte biitiin Avrupa’nin dilindeydi. 
Kahraman bir asker olarak Toulon’da ve daha yirmi be§ ya§inda Fran- 
siz ordularinm ba§komutanligmi iistlendigi Italya’da kazandigi i§iltih 
zaferlerle §ohret basamaklarim tirmanmi§ti. Italyan yurtseverler, Avus- 
turya despotizmine kar§i uzun siiredir devam eden miicadelelerinin sa- 
vunucusu olarak gordiikleri Bonaparte’i goklere ^lkanyorlardi; 1797’de 
§air Vincenzo Monti, anlamli bRimde Prometeo adli epik bir §iirle onu 
Italya’nin kurtancisi olarak ba§taci etmi§ti. Beethoven’in Prometheus ' un 
finalini, ba§ta Bonaparte’a ithaf edilmekle kalmayip onun adini ta§ima- 
si da dii§uniilen U^uncii Senfoni’nin dordiincii hareketinde kullanma 
kararinm, insanoglunun mitsel kurtancisi Prometheus ile modern bir 
kahraman olarak Napoleon arasinda bir baglanti oldugu du§iincesi- 
ni yansitmasi miimkiindur. 6 Prometheus 9 tan Eroica' ya, Beethoven’in 
bu senfoniye dair ilk somut fikirlerinin temelini attigi Opus 35 Piyano 
Varyasyonlari’ndan ge^en dolayli bir yolun uzanmasi, bu olasihgi orta- 
dan kaldirmaz. 


Fransiz Boyutu ve Askeri Miizik 

Biitiin <jagda§lan gibi Fransa’daki devrimle kani kaynayan Beetho- 
ven, hepsinin otesinde iki alanda, Fransiz devrimci miiziginin ve Devrim 
sonrasi miizigin kuvveti ve kudretine a^ikti. Bu alanlardan biri, Fran- 
siz operasiydi. Beethoven, 1802 ile 1804 arasinda Fransa’dan ba§ka 
isimlerle birlikte Viyana’da giderek popiilerle§mi§ olan Cherubini’nin 
operalarim takdirle kar§iliyordu; o kadar ki Ocak 1804’te Rochlitz’e 
“Schikaneder’in imparatorlugunun ger^ekten de parlak, cezbedici 
Fransiz operalarmin i§igiyla golgelendigini” soylemi§ti. 7 Cherubini’nin 
Medee ' sini (1797) ve Les deux journees'ini biliyordu; bunlar Fransiz 
operasina yeni ve gii^lii bir ses getiren ciddi ve etkili ^ali§malar olmu§tu. 
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Diger ekolse, yeni Fransiz yayli ^algi virtiiozliigii ekoliiydii. Beethoven’in 
yeni ku§ak kemancilarla ahbapligi Bonn’da ba§lami§, Viyana’da devam 
etmi§ti; besteci burada Franz Clement’le tam§mi§, hatta Schuppanzigh’ten 
keman dersleri almi§ti. Fakat kisa sure sonra Fransa’da Viotti ile takip- 
olerinin, ozellikle de Pierre Baillot’un, Pierre Rode’un ve Nisan 1798’de 
Lobkowitz’lerde ozel bir konserde birlikte bir keman sonati seslendirdigi 
Rodolphe Kreutzer’in yerle§tirdigi yeni usullerin tam anlamiyla bilincine 
vardi . 8 Baillot 1805’te Viyana’ya geldiginde, bir tavernada Beethoven’la 
tani§mi§, daha sonra ba§ka bir tarihte, “portrelerinde hep 90 k itici ve sert 
gosterilse de” o ziyaretinde iinlii besteciyi hayli canayakin buldugunu soy- 
leyerek §a§kinligim ifade etmi§ti . 9 Beethoven’in 1796’da Berlin’de Jean 
Louis Duport’la tani§masi da yeni Fransiz virtiiozliigiiniin artik ^elloya 
da uzandigini fark etmesinde etkili olmu§tu. 

Devrim sonrasi Fransa’nin miizigi biitiin Avrupa’yi heyacanlandin- 
yor, esinlendiriyordu. Geleneksel Fransiz miizigi ve hi^ ku§ku yok ki 
Fransiz operasi, 1780’lerde Bonn’da dinlenebiliyordu; miizisyenler o yil- 
larin kiiltiirel ve siyasi akimlarina hizla ayak uydurduklarindan 1 790’lar- 
da Viyana’da da dinlenmeyi siirdurdii. Yeni milliyet^i hummaya cevap 
veren, i^ siyasetin kararsiz salimmlarim akilda tutan Fransiz besteciler, 
<;abucak donemin ruhunu yakalayan popiiler kli§eler geli§tirdiler; yeni 
siyasi ozgiirliik ideolojisini ve Fransa’nm askeri co§kunlugunu dogrudan 
yansitan eserler ya da yeni rejimin liderlerinin destek bulabilmek i^in 
dayandigi ulusal gurur ve kitlesel dayani§ma ruhunu sembolize etmek 
iizere tasarlanmi§ gorkemli eserler bestelediler. i§te bu yiizden ozgiirliik, 
e§itlik ve karde§lige adanmi§ propaganda §arkilari, koral ilahiler; daha 
da onemlisi insanin kanini kaynatan askeri mar§lar ve yiiriiyii§ §arkilari 
giiniin kurali haline gelmi§ti. Fransa’da bir hiikiimet kararnamesiyle bii- 
tiin tiyatro oyunlarindan once La Marseillaise ile ba§ka §arkilarm ^alin- 
masi emredilmi§; bu kararname bugiin de devam ettigi iizere, spor mii- 
sabakalarindan once, bazi iilkelerde tiyatro performanslarindan once 
popiiler bir §arkinm ya da ulusal margin ^alinmasi gelenegini ba§latmi§- 
ti. 14 Temmuz’da Bastille’in alinmasi ya da 22 Eyliil’de Cumhuriyet’in 
kurulmasi gibi Devrim’in ko§eta§lari amsina hazirlanmi§ sahne eserleri 
ya da festivaller, 1790 ile 1800 arasinda Fransa’da her yil yedi-sekiz kere 
diizenlenen debdebeli yurtseverlik torenlerinin damgasmi vurdugu geni§ 
ol^ekli kamu toplantilari igin bir gerekge oluyordu . 10 
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Digerleri arasinda a^ik arayla en iinlii, biitiin diinyanm asla unuta- 
mayacagi par^a, 25 Nisan 1792 ak§ami asker, §air, bested Claude-Jo- 
seph Rouget de Lisle tarafindan yazilmi§, ba§ta Chant de guerre pour 
I’armee du Rhin diye adlandirilmi§ La Marseillaise' di [Marsilyali]. 
Rouget de Lisle, Fransiz ordusunda gens bir tegmendi; aym zamanda 
bir kemanci ve §arkiciydi; bu muhte§em par^anm sozlerini ve miizigini 
yazdiginda Strazburg’da gorevlendirilmi§ti. §arki Marsilya’dan bir ta- 
bur tarafindan hemen benimsenince, Marsilyalinin §arkisi adiyla sok 
me§hur oldu. Fran^ois-Joseph Gossec’in §arkiyi orkestraya uygun hale 
getirmesi ve Paris Operasi’nda sahnelenen Offrande a la Liberte ba§likli 
lirik sahneye yerle§tirmesi sonrasinda be§ ay i^inde biitiin Fransa’ya ya- 
yildi. O donemin, daha dogrusu herhangi bir donemin askeri ruhunu bu 
kadar eksiksiz kavrayan bir miizik ya da metin yoktur; “nabzi attiran, 
kani kaynatan bir melodidir .” 11 Fransa’nin her yerinde hissedilen ulusal 
ve askeri gururun yiikseli§ini tek bir hamlede ifade eden, Avrupa’nin 
dii§man devletlerine kar§i ilk biiyiik seferberliklerinde sava§maya giden 
Fransiz askerleri tarafindan soylenen La Marseillaise miikemmel bir 
sembol olarak kaldi. Sayilamayacak kadar fazla diizenlemede; Schu- 
mann, Wagner, Liszt, (^aykovski ve ba§ka bestecilerin eserlerinde yapi- 
lan alintilarda; Harp Esirleri [La Grande Illusion] ve Casablanca gibi 
Fransiz ulusal gururunu yansitan film sahnelerinde Fransiz yurtta§lan 
tarafindan soylendiginde yarattigi duygusal sekimde gordiigiimiiz iizere, 
militarist bir ulusal mar§in ba§lica ornegi haline geldi. 

Beethoven’in doneminde herkes bu §arkiyi biliyor; Klopstock 
ve Goethe gibi 90 k uzaklarda olan yazarlar bile takdir ediyordu. La 
Marseillaise'in soylendigi bir sava§in ardindan Alman oyun yazari Au- 
gust von Kotzebue, Rouget de Lisle’i, “Yabani, barbar, karde§lerimin 
ka^ini oldiirmedin?” sozleriyle ovmii§tii . 12 Napoleon ve Restorasyon 
donemlerinde Marseillaise Fransa’da silinip gitmeye yiiz tuttuysa da 
1830’larda geri dondii; o siralarda artik terciime edilmi§ ve yurtdi§inda 
da tutmu§tu; iizerine Almanca sozler yazilmi§, Almanlarin en begendigi 
§arkilarindan biri olmu§tu. 

Beethoven’in popiiler §arkilar, ozellikle de ulusal §arkilar hakkinda 
epeyce bilgisi vardi; “Rule Britannia” ve “God Save the King” dahil 
birkas §arki iizerine varyasyonlar yazmi§ti. Aynca bu yillarda askeri 
mar§lar da bestelemi§ti. 1813 tarihli Wellingtons Sieg'dt [Wellington’in 
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Zaferi] sava§ sahnesine Britanya’nin “Rule Britannia” mar§im koymu§, 
eserin sonuna da kutlama i^in yerinde bir tercihle “God Save the King”i 
yerle§tirmi§ti. Bu eserde, Fransiz ordusu La Marseillaise’ in ritimleriyle 
degil, eski moda olsa da aym derecede kalici olmu§ “Malbrouck s’en 
va-t’-en guerre”in [Malborough Sava§a Gidiyor] ritimleriyle yiiriiyor- 
du. 13 1 8 1 3’te Avusturya’nin zaferinin kutlandigi sert atmosferde, La 
Marseillaise yoldan ^lkarici ve muhtemelen yasadi§i olurdu; kaybeden 
tarafa eski melodi uyuyordu. Askeri bandolar i^in mar§lar, sozlii yii- 
riiyii§ §arkilari ya da sivil bandolarin yurtseverlik ate§ini yakmak i^in 
^alacagi §arkilar bestelemek o siralarda yaygin olan ba§lica hobiydi. 
Bati Avrupa’nm her yerinde ordular ydbeyil sava§lara yuriirken, Fran- 
siz askerleri Marseillaise’i ya da Fran^ois-Josseph Gossec, Andre Gretry, 
Jean-Fran^ois Le Sueur, Etienne Mehul ve Luigi Cherubini’nin bestele- 
digi ba§ka §arkilari soyliiyorlardi. Ingiliz taburlari Thomas Busby, John 
Callcott, William Crotch, James Hook, hatta zaman zaman Handel ve 
Haydn’in miizigi e§liginde yiiriiyorlardi. Biri soracak olsa Haydn da 
Handel de Ingiltere’de kazandiklari ba§armin ardindan evlat edinilmi§ 
Ingilizler olarak degerlendirilebilirdi; fakat Haydn’in Fransa’ya kar§i sa- 
va§i surdiirmek igin ulusal iradeyi canlandirmayi dert edinmi§ Avustur- 
yah bakanlarin ricasi iizerine 1797’de biiyiik “Kaiser-Hymne”yi (“Im- 
parator §arkisi”] bestelemi§ oldugu dii§unuliirse, Ingilizlerin Haydn’in 
§arkilarim soylemeleri ironiktir. Napoleon doneminde Avusturya piya- 
deleri Siissmayr, Paer, Hummel ve Beethoven’in mar§lariyla kar§ilik ve- 
rebiliyordu. 14 

Beethoven’in geni§ minor eserler katalogunda askeri bando i^in dort 
hizli adim mar§, bir polonez ve bir ekosez bulunur; hepsi de 1 809 ile 
1 816 arasinda yazilmi§tir. Bir tiir olarak hizli mar§ daha yiiksek eserlerin 
bazilarinda anlamli bir rol oynuyordu: Fidelio ’ da Pizarro’nun askerleri 
i$in ^alan etkileyici, parlak mar§a; Keman Kon^ertosu’nun piyano ver- 
siyonu i^in yazilmi§ harika kadanstaki mar§a; bestecinin enstriimantal 
<;ali§malarma, hatta Opus 101 Piyano Sonati, Dokuzuncu Senfoni’nin 
finali ve Opus 132 La Minor Kuartet gibi ge^ donem eserlerine serpi§ti- 
rilmi§ yiiksek tempolu, suslii mar§lara bakin. Askeri unsurlar, ozellikle 
de mar§ benzeri ritimler donemin kon^ertolarina girmi§tir; Mozart’ta 
bir ol^iide rastlanan bu unsurlara, Beethoven’da kesinlikle “Emperor” 
Kon^ertosu’na varincaya kadar rastlamr. 15 Oyle goriinuyor ki klasik 
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kon^ertoda solo enstriimanm orkestrayla dramatik bir bi^imde kar§i 
kar§iya gelmesi <;eki§meci bir gayret hissi uyandiriyormu§, kar§itliklarin 
giicunii hissettiriyormu§, bu da askeri miizik ritimleriyle bir yakinligi 
akla getiriyormu§ gibidir. 

Kesintisiz sava§lar ve biitiin taraflara egemen olan §ovenizmle lanet- 
lenmi§ bu kanli donemde, kelimenin tam anlamiyla tarihte ilk kez ulusal 
mar§lar ortaya gkmaya ba§ladi. Bunlarin ilki, ilk kez 1745’te, Ingilizle- 
rin aldigi bir yenilginin ardindan i§itilen “God Save the King” olmu§tu. 
Bu gii^lii Ingiliz melodisi uzunca bir sure boyunca o kadar popiiler oldu 
ki ba§ka iilkeler de uygun sozlerle onu kendi ulusal mar§lari olarak kul- 
landilar; bu iilkeler listesinde Danimarka, Isve^, Isvi^re, hatta ABD yer 
alir. Bu melodi, Almanya’da 1790’lardan Alman Birligi’nin saglandigi 
1871’e kadar bir yurtseverlik mar§i olarak soylendi; Birinci Diinya Sa- 
va^ sirasinda bile “Heil Dir im Siegenkranz” [“Zaferin Gazabinda Sana 
Selam 01sun”j sozleriyle soyleniyordu. 16 Ancak 1922’de Weimar Al- 
manyasinda yerini Haydn’in kayzer i^in yazdigi “Deutschland, Deutsc- 
hland, iiber alles” aldi; Almanya’mn goriiniirde uluslararasi hakimiyet 
iddiasindan temizlenmi§ olan sozleriyle bu mar§ bugiin hala kullaml- 
maktadir. Fakat Beethoven’in doneminde “God Save the King” oncelik- 
le Ingiliz’di; Wellington’in Vittoria’da Fransizlara kar§i kazandigi zaferi 
kutlamak i^in bu §arkiyi kullandigina gore bunu biliyordu. Tam da o si- 
ralarda miizisyenler kendi iilkeleri i^in yeni ulusal mar§lar yaratiyorlar- 
di; milliyet^i on dokuzuncu yiizyil boyunca Avrupa’da talep iizerine yeni 
ulusal mar§lar dogdu; bazi durumlarda, “The Star-Spangled Banner” 
[“Yildizlarla Siislii Sancak” - ABD ulusal mar§i- r.| orneginde oldugu 
iizere, bunlar ancak yirminci yiizyilda kabul edildiler. 17 

Marseillaise' deki ulusal seferberlik ruhu, donemin Fransiz miizigini 
biiyiik ol^iide renklendirmi§ti; mar§ ritimlerinin bazi “kahramanlik” 
eserlerinde a^ik^a, bazdarinda ortiilii olarak yaygin §ekilde benimsen- 
mesi de kamusal bir sanat olarak miizigin, giiniin siyasi ve manevi enerji- 
lerini gii^lii bir bi^imde ifade edebilecegi bilincinden dogmu§tu. 1 789’da 
Fransiz Devrimi ate§iyle kivilcimlanan bu his, Fransa Avrupa’da sonu 
hi<; gelmeyecekmi§ gibi goriinen seferberliklere ^iktik^a yanmayi siir- 
diirdii. Yeni Fransa, once Direktuarlar doneminde, ardindan Napoleon 
yonetiminde, en gorkemlileri halka a^ik performanslar i^in tasarlanmi§ 
koral bestelerde ama aym zamanda operada, orkestral eserlerde ve pi- 
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yano miiziginde yeni miizikal ifade bi^imleri dogurmaya devam etmi§ti. 
Beethoven’in en §ekillendirilebilir oldugu donemde, 1780 ile yakla§ik 
1 800’ler arasindaki yillarda, kamusal siyasi kutlamalara yonelik Fransiz 
eserleri genellikle a^ik havada, sayilari bazen yiizlere, bazen binlere $ 1 - 
kan inanilmaz sayida icraci tarafindan seslendiriliyordu. Bu tiir bir mii- 
zigin “basit, dogrudan, ^arpici, unutulmaz, en onemlisi esnek” olmasi 
gerekiyordu: “..Yeni donemin ruhunu iifliiyor... samimiyetle geni§ dinle- 
yici kitlelerine yoneliyor; basit, ortak duygulari aktariyor.” 18 

Fransa’dan £ikan bu eserlerin mutlak muzikal kalitesi ne olursa ol- 
sun, bestecilerin hamilerinin miizik odalarinm otesinde, hatta senfoni- 
leri birka^ yiiz ki§inin dinleyebildigi tiyatrolar ve konser salonlarinin 
otesinde dinleyicilere hitap edebilecekleri umuduyla daha yiiksek, daha 
ortiilii ifade bi^imleri arayi§ina girdiklerini gostermi§lerdi. Bu yeni <jagin 
ruhunu temsil etmeye <;ali§an ve bu temsille ba§lica seslerden biri olmak 
isteyen bir bestecinin, geni§ kitlelere ula§an bir miizik yapmasi gerektigi 
ve bunu miizik yapilan mekanlarin duvarlarinm otesinde ^mlayacak serf 
darbelerle yapmasi gerektigi a^iklik kazanmi§ti. Elbette ki miizigin sade- 
ce yakindaki dinleyicilere degil, otede uzanan diinyaya hitap edebilecek 
kadar kuvvetli, inandirici olmasi gerekiyordu. 1800 civarinda faal olan 
besteciler arasinda da yeni estetik giicii ve karma§ikligiyla bu §evki en 
iyi ifade edebilecek olan da Beethoven’di. Uslubunun -sonralari “kah- 
ramanlik” iislubu denmi§tir- Fransiz miizigi ve ulusal ve askeri miizikle 
gizli baglantilari, donemin bilgili miizisyenleri ve yorumculari tarafin- 
dan incelikli bir bi^imde anla§ilmi§ti. Aym zamanda Eroica ve Be§inci 
Senfoni gibi bu iislubu en gii^lii bi^imde gozler oniine seren eserleri kah- 
ramanhk estetigini herhangi bir Fransizin ya da ba§ka hi^bir <;agda§inin 
hayalini bile kuramayacagi zirvelere ta§iyordu. 


ikinci Senfoni 

Beethoven, ikinci Senfoni iizerinde <;ali§maya 1800 gibi erken bir tarihte 
ba§lami§, 1801 ve 1802’de eskiz <;ali§malarini siirdiirmii§tii; ger^i karde§i 
Karl eseri Breitkopf &c Hartel’e onerdiginde senfoni muhtemelen hazir de- 
gildi. Beethoven, Nisan 1803’teki promiyerine yeti§tirmek i^in 1802 son- 
larinda tekrar senfoni iizerinde ?ah§maya donmii§tii. Eserin yayinlanmasi, 
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promiyerden sonra bir yil daha aldi ve Mart 1804’te ger^ekle§ti. Bu tarih- 
ler onemlidir, ^iinkii oyle goriiniiyor ki Beethoven bir onceki senfonisinin 
yayinlanmasini bir sonraki uzerindeki yogun 9 ali§malarinin si^rama nok- 
tasi olarak ahyordu. Dolayisiyla Birinci Senfoni, Aralik 1801’de donemin 
adetleri uyarinca tarn olarak degil parqa par^a yayinlandiginda Beethoven 
kesinlikle ikinci Senfoni uzerinde <;ali§iyordu. Aym §ekilde, ikinci Senfoni 
yayinlandiginda bested U^uncii Senfoni’yi besteleme <;ali§malarina go- 
mulmu§tii. Yayinlanma tarihleri de onemlidir; ^iinkii Beethoven genellikle 
eserlerini, ozellikle de orkestral eserlerini ilk icralarindan sonra diizeltiyor- 
du; bu yiizden eserin yayinlanmasi zaman ahyordu ve Beethoven da eser 
basilip gkincaya kadar olabildigince uzun bir sure boyunca diizeltmeye 
devam ediyordu. Dolayisiyla Ikinci Senfoni’nin 90 k kapsamli olan son ro- 
tu§larim, U^uncii Senfoni uzerinde <;ali§iyorken yapmi§ olmalidir. 

Eskizlerde, eserin yava§ bir giri§i olmasi fikrinin ba§indan beri var 
oldugunu goriiyoruz; ama ba§ta ii^lii ol^iiyle degil, ikili ol^iiyle yer al- 
mi§tir. Giri§le ilgili ilk fikirler arasinda, daha sonra ana ikinci grup te- 
masi olarak Allegro serime aktardigi mar§ temasinin yava§ tempolu bir 
versiyonu da vardir. Buna bakilirsa, askeri mar§ ruhu en ba§indan ese- 
re yerle§tirilmi§tir ve ilk hareket ne kadar geni§letilmi§ olsa da ruhunu 
kaybetmemi§tir. Ilk Allegro tema ba§ta basit bir ii^lii figiirdii (1-3-1 -5- 
1-3-1), ama bu temada ilk baki§ta goriildiigiinden fazlasi vardir: Aralik 


(a) Ikinci Senfoni ifin bir eskiz, ilk hareket, ana tema, eskiz defteri Landsberg 7’den, s. 38 
(Kaynak: Ein Notierungsbuch von Beethoven, yay. haz. Karl Lothar Mikulicz |Leipzig, 1927)) 







2L 


IIlfF 



[etc.] 


(b) I kind Senfoni, birinci hareket, ana tema: 
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siralamasi, Beethoven’in daha sonra Eroica ' nin ilk temasimn a<;ili§inda 
kullandigi siralamamn neredeyse aynisidir. Ikinci Senfoni’nin eskizlerin- 
de bu tema Beethoven’in ama^larina hizmet edemeyecek kadar duragan- 
dir. Bu eskizlerde, tema son versiyon halini ahr; son versiyonda ^izgisel- 
le§tirilmi§ ana nota ii^liisu, temanin ana ^er^evesi olarak korunmu§tur; 
ama malzeme, hem kendi ba§larina hem birlikte i§leyebilecek iyice belir- 
li par^alara diizgiince b6liinmii§tiir. Son versiyonda, bestecinin orta do- 
neminin ba§larina ozgii ritmik bir bi^im vardir; ilk nota uzun basilir ve 
ol^iiniin sonunda canli bir havasi olan dort tane on altilik nota bulunur. 

Ikinci Senfoni’nin ilk hareketi, fikirlerin dinamik hareketliligi ve dra- 
matizasyonu bakimindan Birinci Senfoni’deki her §eyin otesine, hatta 
miikemmel Menuetto’nun bile otesine ge^er. Yava§ giri§, Beethoven’in o 
zamana kadar yazdigi, armonik yelpazesi en geni§ boliimdiir; daha once 
hi^ denemedigi orkestral renklerin dokunu§uyla i§ildar. Beethoven ilk 
hareketin Adagio molto oldugunu belirterek (Birinci Senfoni’nin giri§ini 
de aym bi^imde belirtmi§ti) giri§ ile Allegro con brio oldugunu belirttigi 
ana boliim arasinda gii^lii bir tempo kontrasti yaratmi§tir. 19 Ana Alleg- 
ro serim, ana temayi yiiksek bir perdeden tarn bir melodi olarak sunmak 
yerine, daha al^ak perdeden kismi bir tema olarak sunarak bizi §a§irtir; 
bu tema sonra bizi, profili gii^lii bir bi^imde ^izilmi§ devingen birimleri- 
nin geli§imini izlemeye davet eder ve bir kontrastlar zenginligi gosterir. 

Beethoven’in Larghetto’larinm (Mozart’in en giizel yava§ hareketleri- 
ne sakladigi bir tempoydu bu) en duygusallarindan biri olan yava§ hare- 
ket, sagda§larinin ve sonraki ku§aklarinm miizikal bilin^lerine derinden 
i§lemi§; Tovey’nin dedigi gibi, miizikte neyin giizel ve ^ocuksu oldugu- 
na dair bir mihenk ta§i haline gelmi§ti. Beethoven i^in Larghetto tem- 
posu, onun enstriimantal miiziginde yeniydi (1783’teki kii^iik “Elek- 
tor” sonatlarim bir kenara birakirsak); bu tempoyu ba§ka yerlerde, 
hassas eserler ve hareketlerde kullanmi§ti: “Adelaide” §arkisi, Keman 
Kon^ertosu’nun yava§ hareketi, Opus 95 Kuarteti’nin final boliimiiniin 
giri§i gibi. Hepsi de orta ve yiiksek perdedeki tellerin saf sesleriyle a<jili§ 
temasi ve temanin klarnetler, fagotlar, kornolar tarafindan piano tek- 
rarlanmasi Schubert ve Mendelssohn’un Romantik orkestral efektlerini 
haber verir. Berlioz’a gore bu hareket, “hafif melankolik vurgularin zar 
zor golgeledigi masum bir mutlulugun resmidir.” 20 Birinci Senfoni’deki 
yava§ hareketin 90k dtesinde bir adim olan bu yava§ hareket, geni§ 61- 
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^ekli bir sonat bi^imindedir; tam bir geli§menin oldugu boliim hareke- 
tin lirik geni§lemeleri ve kontrast olu§turan tematik unsurlari arasinda 
kendisine bir yer bulur; ardindan yeniden ana notaya ve Beethoven’in 
yazmi§ oldugu her §ey kadar giizel ve nostaljik olan ana temaya ge^ilir. 

Beethoven’in bu kaliteye ula§mak i^in 90k <;ali§tigi ^lkariminda ko- 
layca bulunabiliriz; ama Ries bize bunun boyle oldugunu a^ik^a anlatir. 
Ries, bu hareketin “^ok giizel” oldugunu, “90k berrak^a, mutlulukla al- 
gilandigim, ba§ sesin 90k dogal oldugunu, o kadar ki i^inde bir §eylerin 
degi§mi§ oldugunu dii§iinmenin 90k dogal oldugunu” soyler; ama eserin 
imzali kopyasinda ba§taki ikinci keman ve viyola kisimlarinin diizeltme- 
lerle kapli oldugunu, notalarin ilk halini zar zor okuyabildigini anlatir. 21 
Ries, Beethoven’a bunu sordugunda, besteci, “Boylesi daha iyi,” diye 
cevap vermi§tir. 

Ikinci Senfoni’nin glgin finali, enerjisi ve orijinalligi bakimindan 
eserin ilk hareketini geride birakir. Final dominantta vah§i ve gii^lii 
bir figiirle a^ilir; figiir ol^iiniin birinci vuru§unda sert^e vurgulanan iki 
notali bir motifle durur, sonra bir dokunu§la hizla devam eder ve yine 
kam^inin ucu gibi gelen aym iki notali figiirle durur (*W 14 ). Finalin 
yiiksek bir gerilimle aqlmasi, sonra da bu harareti geni§letip sonuna 
dek hareket halinde tutmasi gerektigi eserin kavranmasi a^isindan temel 
onemdedir; final boliimii bestecinin <;agda§larmi hayrete dii§iirmii§ olan 
ve “devasa” (olumsuz anlamda), “patirtili” ve “ehlile§tirilmemi§” gibi 
ele§tirilerle kar§ila§an bir final perorasyonuyla zirveye ^lkar. 22 Senfoni 
yeni sinirlar a§ar; en gii^lii olasi kontrastlarin beklenmedik bir anda - 
hareketten harekete, boliimden boliime, fikirden fikre- ortaya ^lktigi bir 
dramatik ifadeler yelpazesine girer. Dokudaki kirilmalar, siireklilikteki 
kirilmalar, birden duruveren gii^lii motor ritimler - bunlar dinleyicinin 
kulaginda senfoni yaziminda o zamana kadar i§itilmemi§ bir §iddetle 
patlar. Ele§tirmenlerin senfoniyi tuhaf bulmasina hi$ §a§mamali; daha 
yumu§ak, daha tedrici kontrastlar dinlemeye ali§mi§ gelenek^i kulak- 
lar igin biraz fazla ka^maktadir. Bu senfoni, bundan boyle Beethoven’in 
orkestral eserlerinde a§iri bi^imlerdeki gii$ ve lirikligin daha once hi^ 
olmadigi gibi ortaya serilecegini, miizikal fikirlerin keskin bir bi^imde 
dramatikle§tirilmesinin soylemin temeli oldugunu, Beethoven’in $agda§- 
larinin hazir olsalar da olmasalar da ona ayak uydurabilmek i?in bek- 
lentilerini §ekillendirmeleri gerektigini haber vermi§tir. 
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Opus 18: “Yayli Kuartetlerinin Nasil Yazilacagmi Artik Ogrendim” 

Esasen tek ba§ina Haydn tarafindan 1760’larda yaratilan, daha son- 
ra o ve Mozart tarafindan ilk olgunluguna getirilen yayli kuarteti bir tiir 
olarak dogu§undan beri, miizikal kategorilerin en yiikseklerinden ve en 
fazla §ey isteyenlerinden biri; Seyfried’in deyi§iyle “soylu bir tiir” haline 
gelmi§ti . 23 Yayli kuartetinin digerlerinden ayn duruyor olmasi, rasgele 
bir tercih ya da ziippece bir zevk meselesi degildi. O yiizyilin son kirk 
yilinda virtiiozliigiin zirvelerine tirmanan, Leclair ile Viotti’nin ba§ini 
^ektigi keman ^alma ekolleri ^ellocular, hatta bir-iki kemanci tarafindan 
hevesle takip edilmi§ti. Biitiin bunlar, biitiin tiirlerde yaylar i^in yapi- 
lan bestelerin artmasina yansimi§ti ama hi^bir yerde yayli kuartetinde 
oldugu kadar ^arpici bir arti§ goriilmiiyordu. Barok klavyenin geride 
kalan devamindan ayrilan bu yeni topluluk tiirii, sadece ses, sicaklik, 
ifade giicii ve esneklik giicii bakimindan 90 k geni§ bir yelpaze ve kali- 
teye sahip, homojen olarak harmanlanmi§ yayli ^algilardan olu§uyordu 
ve icracilarda, hamilerde bestecilerin aceleyle doyurmaya <;ali§tigi kar- 



Opus 1 8 No. 1 Yayli Kuarteti’nin yava§ hareketi i<^in eskizler. Bunlar, Shakespeare’in 
Romeo ve Juliet ' inden sahnelere Fransizca gondermeler iqerir. (Staatbibliothek, Berlin) 


Orkestra Igin Miizik ve ilk Kuartetler 


167 



Prcns Karl Lichnowsky’nin yaklajik 1800’de Beethoven’a 
armagan ettigi ttalyan yapirrn yayli ?algi scti. (Beethoven-Haus, Bonn) 


§iliklar uyandirmi§ti. Kuartet, genq: bestecilerin besteleme kabiliyetleri 
a^isindan bir sinav haline gelmi§ti; hayal gu^lerindeki kusurlari ya da 
sikici malzemeyi gizlemek i^in hi^bir dolgu malzemesi ya da yama kul- 
lanmaksizin, belirli bir iislup gostererek e§it derecede onemli dort par- 
qa yazabilme hiinerine sahip olduklarim gostermelerinin bir yoluydu. 
Beethoven, 1790’larda kuartet yazmaya ba§ladiginda, Mozart’in olgun 
kuartetlerinin hepsi de yakin donemin klasikleri haline gelmi§ti; ufukta 
one gikiyorlardi. Haydn, ba§langicindan beri bu turiin kurallarini koyan 
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iistat, 1770’lerin ba§inda Opus 20’yle biitiin <;agda§lari ve halefleri i^in 
90k zor bir standart yerle§tirdiginden beri miizik diinyasini ali§tirdigi 
yiiksek diizeyde yeni kuartetler ^lkarmaya hala devam ediyordu. 24 

Beethoven muhtemelen, miizisyenlerin her §eyden once bu tiirde ken- 
disinden yiiksek beklentileri oldugunun farkindaydi ve hi^ ku§ku yok ki 
Haydn’in usta i§i Opus 71 ve Opus 74 kuartetlerini dogrudan oniinde 
gormii§tii. Bu eserler, 1793’te Apponyi tarafindan sipari§ edilmi§; 1795 
ve 1796’da, tarn Beethoven’in ilk triolarini ve piyano sonatlarini ya- 
yinladigi siralarda, Londra’da yayinlanmi§ti. Yayli kuarteti yazmaya 
koyulurken, John Keats’in dedigi gibi, ba§inin iistiinde yiikselen gelene- 
gin zirvesini daha yakindan hissetmi§ olsa gerek. Haydn’la ka^inilmaz 
rekabeti artirmak i^in Beethoven’in ilk alti kuartetinin sipari§leri 1798 
sonbaharinda, Prens Lobkowitz tarafindan verildi; prens aym tarihlerde 
Haydn’dan da alti kuartet istemi§ti. Ama artik ya§lanmakta olan Haydn 
sadece iki kuartet, Opus 77 ^iftini ijikartabildi; bunlari birka^ yil sonra 
da tamamlanmami§ Opus 103 izledi. 

Beethoven, kendisine sipari§ edilen kuartetler uzerinde 9ali§maya 
1798’de ba§ladi. Yogun hazirlik 9ali§malarinin ve kapsamli diizeltme- 
lerin ardindan kuartetler, Haziran ve Ekim 1801’de ii^er eserden olu§an 
iki dizi halinde yayinlanmaya hazir hale geldi. Do Minor No. 4 di§inda, 
eskiz defterlerinden anla§ildigi kadariyla bestelenme sirasi §oyledir: Re 
Major No. 3, Fa Major No. 1, Sol Major No. 2, La Major No. 5, Si 
Bemol No. 6, Do Minor No. 4 bu grubun yetimidir; ^iinkii geride kalan 
eskiz defterlerinde bu eserin eskizleri bulunmamaktadir; bazilari eserin 
tarihinin Bonn’daki ilk eserlere uzanabilecegine, digerlerinden 90k daha 
once yazilmi§ olabilecegine inanmaktadir. 25 Fakat bu varsayimi dogru- 
layacak bir dayanak yoktur; kuartete ^amur atan biitiin anekdotlar da 
daha sonraki giivenilir olmayan gozlemcilerden gelmektedir. Dogruluk 
payi ta§iyan tek hikayenin kaynagi Ries’tir; Ries, Beethoven’la No. 4’te 
geleneksel usullere aykiri bir kontrpuan pasajiyla ilgili sohbet ettigini, 
bestecinin, “Bunlara izin veriyorum,” dedigini aktarir. 26 

Do Minor Kuartet’in Opus 18’i olu§turan diger kuartetlerle aym ta- 
rihte yazilmi§ olmasi ihtimali yiiksektir; fakat bestecinin o siralarda kul- 
landigi eskiz defterlerine bir sebepten i§lenmemi§tir. Beethoven bu eser 
iizerinde, 1799-1800 donemine ait olup kayboldugu sanilan bir eskiz 
defterinde ya da artik kayip olan ayri ayri yapraklarda 9ali§mi§ olabi- 
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Opus 18. No. 1 Yayli Kuarteti, birinci hareket, bajlangn, yalnizca birinci keman: 


Allegro con brio 



lir. 27 Nihayetinde bu eserin bestecinin o donemde yazdigi diger Do Mi- 
nor eserlerle onemli yakinliklari vardir; ozellikle birinci ve son hareket- 
ler, Beethoven’in kuartetler iizerinde <;ali§maya ba§lamadan birka^ hafta 
once tamamladigi “Patetik”teki benzer hareketleri akla getirmektedir. 
Akillica ve incelikle i§lenmi§ Andante Scherzo’su Birinci Senfoni’nin ya- 
va§ hareketine bir par^a benzer, ger^i kuartetin Andante’si daha ince bir 
i§^iligin iirimiidur. 

Opus 18’in en etkili kuarteti No. l’dir; eser, Beethoven’in Eroica ' dan 
onceki en uzun dort hareketli dongiilerinden biridir. Birinci hareketteki 
malzeme kisa, akilda kalacak, sirf ritmik bi^imiyle hatirlanabilecek bir 
motifle one £ikar. Dominanttaki ikinci grubun akip giden sekizlik no- 
talarla rahatladigi yer di§inda, bu motif eser boyunca oncii etken olur. 
Fakat bu ilk motif, her zaman iyi belirlenmi§ olsa da bir^ok farkli kilikta 
kar§imiza ^lkar. Bazen perdesi tiimuyle farklidir; bazen ba§ka tematik 
figurlere e§lik eder; bazen ilk notasi yoktur ama Gestalt tarzi bir bulma- 
caymi§ gibi yine de ^lkarilabilirdir. 

Ilk Allegro boylelikle, tek bir motifin i^ine i§ledigi gii^lii bir bi^imde 
geli§tirilmi§, Beethoven’in iislubunun a^ik arayla en me§hur ornegi olan 
Be§inci Senfoni’yi (*W 15a) haber veren bir hareketin ilk orneklerinden 
biridir. Ana motif kulaga, ya bir anlatida farkli durumlar ve kar§ila§- 
malardan ge^en ama kendi bi^imini koruyan pikaresk bir figurmii§ ya 
da tiimuyle karma§ik bir dokumamn i^ine i§lenmi§ kirmizi bir ^izgi gibi 
akan, tekrarlanan sembolik bir figurmii§ gibi gelir. Eskizler figiiriin 61- 
^iisiinun ba§ta 4/4 oldugunu, sonra karakteristik ii^lii ol^uye donii§tii- 
riildiigunii gostermektedir (*W 15b). 
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Sadece eskizler degil, eserin tamaminin §ans eseri bugiine kalrrn§ ek- 
siksiz bir ilk versiyonu da bu kuartetin dogu§una bir pencere a^ar . 28 
Beethoven bu versiyonu eski dostu Karl Amenda’ya vermi§ti; Amenda, 
Beethoven’dan “artik nasd kuartet yazilacagini ogrendigi” i^in bestenin 
tamamini degi§tirdiginden gonderdigi kuarteti dagitmamasini isteyen 
bir mektup alincaya kadar, bunu kagitlarimn arasinda saklami§tir . 29 Bu 
iki versiyon, hem kontrastlari hem de Beethoven’in eskiz 9 ali§malarinm 
yam sira ilk versiyonlarin pek azi elimizde kalmi§ olan taslaklari iizerin- 
deki sali§malarmin bir ornegi olmasi a^isindan ogreticidir. Ikinci versi- 
yonda, Beethoven’in ozellikle ilk ve son hareketlerde i^erigi sikila§tirdi- 
gini, ba§ sesi iyile§tirdigini, yayli ^algdar i^in eser yazimmi daha iislup^u 
bir hale geti rdigini goriiriiz; nihayetinde esere artik olgun bir goriiniim 
vermi§, daha yiiksek diizey kuartet yazimi a^isindan temel onemde gor- 
diigii bir iislup katmi§tir. Opus 18 kuartetlerinin eskiz <;ali§malarinm ve 
gozden ge^irmelerinin Beethoven’in biiyiik ^abasina mal olmasi, pren- 
sipte onlari ba§ka bir^ok ^ali^masindan ayirmaz, bu tiire istisnai derece- 
de yiiksek standartlar atfettigini dogrular. 

Opus 18 No. l’de ^arpici olan, ilk ve son hareketlerdeki fug pasajlari- 
dir. Fug piyano sanatindan 90 k kuartetin karakteristik bir yoniidiir. Ku- 
artet bestelemenin daha geli§mi§, entelektiiel yoniiniin bir i§areti olmayi 
siirdiirmii§tiir; bestecilerin hem ilgin^ olan i$ ve daha al^ak seviyeli kisim- 
lar, hem de sonat bi^iminde ya da sonat-rondo yapilarinda kullanilsalar 
bile fug ve fugato disiplinlerinde par^alar besteleyerek kontrpuan yaratma 
becerilerini gostermeleri beklenirdi . 30 Fiig dokularmin aym bi^imde one 
Siktigini Beethoven’in ger^ekten ciddi, ulvi buldugu eserlerinde, ornegin 
U<;iincii, Be§inci, Yedinci ve Dokuzuncu senfonilerinde de goriiriiz. Hepsi 
de destansi bir nitelik ta§iyan bu biiyiik orkestral eserlerin her birinde en 
az bir, bazen daha fazla sayida harekette, genellikle bir ya da daha fazla te- 
mayi kontrpuansal olarak ele alarak eserin geli§me erimini geni§letmenin 
bir yolu olarak fiig ya da fugatoyla kar§ila§iriz. Qift sayili senfonilerde ve 
son doneminin oncesindeki piyano sonatlarinin ^ogunda fiig boliimlerine 
rastlamasak da bu eksiklik hi^bir bigmde bu eserlerin kalitesini azaltmaz, 
estetik modellerinin fiiggeli§imine izin vermedigini, ba§ka bi^imlerde iler- 
ledigini gosterir; buna ba§lica ornek Dordiincii Senfoni’dir. 

Opus 18. No. 1 ’in yava§ hareketi ifade giiciinden otiirii <^ok sevilir; 
Shakespeare’in Romeo ve Juliet ' indeki mezarlik sahnesiyle ilgisinden 
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dolayi da bilinir. Bu baglantilarin kaynagi, eskizlerde hareketin son bo- 
liimlerine dogru bazi yerlerde goriilen Fransizca ifadelerdir: Ornegin “il 
prend le tombeau” [“mezara gelir” |, ardindan “desespoir” (“iimitsiz- 
lik”] - bu kelimeyi se^mek gii^tiir; “il se tue” [“kendisini oldiiriir”]; ve 
“les derniers soupirs” (“son R ^eki§ler”] (*W 16). Son ifade, hareketin 
kapani§inda yer alan, geleneksel bir “R q:eki§” motifinin bulundugu bir 
par^aya ili§tirilmi§tir. Beethoven pasajlar iizerine dii§iiniirken, zaman 
zaman da hareketlerin veya eserlerin geni§ planlari iizerine <;ali§irken 
eskiz defterlerine Italyanca ya da Fransizca yazardi . 31 Bu hareketin Ro- 
meo ve Juliet'lt ilgisi ba§ka kamtlarla da desteklenmektedir: Amenda, 
Beethoven’a, bu hareketin iki a§igin ayrilmasiyla ilgili dii§iinceler uyan- 
dirdigini soyledigini aktarir; Beethoven ona, “Ben bu hareket i$in Ro- 
meo ve Juliet'te gomiilme sahnesini dii§iiniiyordum,” cevabini verir . 32 

Bu Adagio’nun geni§ oRekli sonat bRimi ona, Beethoven’in ilk yava§ 
hareketlerinin bir-iki tanesi di§inda hepsinin otesinege^en bir agirlik ve- 
rir. Beethoven Romeo ve Juliet'i dii§iiniiyorduysa, Re Minor ana tema ve 
Fa Major ikinci tema birbiriyle ^ati§an iki ilkeyi, Romeo’nun ^aresizligi- 
ni ve Juliet’in giizelligini temsil ediyor olabilir. Oyunun gomiilme sahne- 
si hareket Rin bir fikir yaratiyorduysa, ki ofabilir bir §eydir bu, kelimesi 
keliinesine uyarliyormu§ gibi goriinmek istemeyen Beethoven’in eserin 
bitmi§ halinde boyle bir programin biitiin izlerini ortadan kaldirmi§ 
olmasi onemli bir noktadir. Geride biraktigi kamtlar sadece §ans ese- 
ri eskizlerde bulunmaktadir; onlarin da tiim diinyaca bilinmesini zaten 
beklememi§tir. Flarekette asil onemli olan, bu iki temel miizikal fikrin 
ifadelerinin ^ati§masidir. E§le§en ve kontrast olu§turan, her zaman kes- 
kin bir ritmik profili olan temalar, jestler, motifler ve par^alar arasindaki 
kar§itliklar, Beethoven’in sonat bRimli hareketlerinde drama, eylem ve 
daha geni§ bir §ekil yaratmasi a^isindan hayati bir ara^ haline gelmi§tir; 
ilk donem eserlerinden orta donemeserlerine dogru ilerlerken bu durum 
giderek belirginle§mi§tir. 

Opus 18’in diger kuartetleri, Beethoven’in bir kuartet bestecisi ola- 
rak 90 k zor edindigi virtiiozliikle ilgili ^e§itli pencereler a^ar. Amenda 
sayesinde basilip kaydedilmi§ olan No. l’de degi§iklikler yaptigmi bili- 
yoruz. No. 2’yi ve muhtemelen No. 3’ii de degi§tirmi§tir . 33 Kuartet No. 
2, No. l’den 90 k farkli i^izgiler dogrultusunda kurulmu§tur. Hafif ve za- 
riftir; belki de Haydn’in model alindigi, Adagio ile Allegro par^alarmin 



BEETHOVEN 


17Z 

yer degi§tirdigi bir yava§ hareketi vardir. La Malinconia' da, No. 6’nin 
finalinde tempolann yer degi§tirmesini haber veren No. 2, No. l’den 
olabildigince farkli bir bi^imde kuvvetli olanin degil, biiyuleyici olanin 
bir ornegidir. Beethoven, bu dizide ilk besteledigi eser olan Opus 18 No. 
3 iizerinde ^ali§tigi ilk eskiz defterinde “le seconde quatuor dans une 
style bien legere excepte le dernier” [“ikinci kuartet hafif bir iislupta, 
finali di§inda”] diye bir not dii§mu§tur. 34 

Ba§ka yonlere a^ilan No. 3, her §eyin otesinde ilk hareketinde le- 
gatoyu ^izgisel bir hareketle verir. A<jili§ ciimlesinde, yedinci notaya 
tirmanan bir solonun ardindan, birinci keman a§amalarla a§agi dogru 
inerken sekizlik notalardan olu§an yumu§ak figiirasyon uzun vari§ nok- 
talariyla yer degi§tirir, yiiksek Sol’den al^ak Fa Diyez’e bir dokuzluk 
dii§er. U^iincii ol^iideki malzemenin dalgali hareketi ve dallanip budak- 
lanmasi, Haydn’dan 90k Mozart’i hatirlatir; hareketin ilerleyi§i sirasin- 
da Beethoven’in kopyaladigini bildigimiz Mozart’in K. 464 La Major 
Kuarteti’nin finalinden muhtemelen bilin^siz bazi kalintilar goriiriiz. Bu 
hareketin hizi ve aki§t, Opus 24 “Bahar” Sonati’nin hizini ve aki§ini 
hatirlatir; orada da melodik gzgilerin benzer bir gelgit ve aki§ i^inde 
olmasi, ilk hareketin ba§hca ozelligidir. 

No. 5 genellikle Mozart’in K. 464’uniin ba§lica miras^isi olarak go- 
riiliir; ^iinkii anahtari, hareket plani (Menuetto ikinci harekettir), alti 
kuartet i^indeki konumu ve ba§ka bazi ozellikleri Mozart’in kuartetiyle 
ortaktir. Ama aslinda yiizeyin altina baktigimizda, Mozart’in eserinden 
bir hayli bagimsizdir; Mozart’in kuartetinin temelindeki karakteristik 
yapiyi, daha a^ik bir deyi§le hem ilk hem son harekette 119 nota al^alan 
zincirler kullanilmasini es ge<;mi§tir. 35 

Bu dongii, biiyiik bir i^ilik eseri olan kii^iik ol^ekli, siki, derine i§le- 
yen Kuartet No. 6 ile kapanir. Haydnvari bir dokuyla a^ilan bu eserin ilk 
hareketi “katli bir arpej”, yani ana nota akorundaki notalarin 1-5-3-1- 
5-3-1 sirasiyla verildigi bir ana temayla ba§lar. Fakat hareket, bu figiir si- 
ralamasinm akla getirdigi gibi a§agi inmez; notalar zikzak gzerek yukari 
gkar, kii^iik ol^ekli yukari a§agi hareketler birbiriyle yer degi§tirerek bir 
tema olu§turur (*W 17). Beethoven bu tema olu§turma aracini sonraki 
eserlerinde de kullanmi§tir. No. 6’da ilk hareketin tamaminda dordiincii 
vuru§taki donii§ figiirii muzip<;e kullanilir; bekleyebilecegimiz bir §eydir 
bu. Hareket aynca yuvarlanan, sorgulayan ciimlelere de verir, tekrara 
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hazirlikta oldugu gibi; burada, bir soniip gitme beraberinde bir ohjiiliik 
bir sessizlik ve sonra da dominantta pianissimo bir duraklama getirir. 

Eserin Adagio boliimii, Beethoven’in ilk yava§ harekederinin ifade 
giicii en yiiksek olanlarindan biridir ama siirprizlere a^iktir; tekrarda 
ani bir fortissimo ' nun patlayip lirik yiizeyinde, altinda gizli kalan gii^- 
lii duygulari a^iga ^lkarmasinda oldugu gibi. Scherzo, Beethoven’in ilk 
donemlerinde besteledigi ilk hareketlerin hi^birine benzemeyen bir sen- 
kop gosterisidir; ilk hareketin neredeyse diiz denebilecek ritmik oriintii- 
lerinin ardindan gelen bir ritmik patlamadir. Fakat eserin zirve noktasi, 
La Malinconia ibaresini ta§iyan final boliimiidiir. Final hareketi dort 
boliimden olu§ur: 1) Adagio; 2) Allegretto quasi Allegro; 3) 2’ye donii§, 
oncesinde 1, 2 ve 1. boliimlere kisa donii§ler; 4) Prestissimo (oncesinde 
kisa bir Poco adagio). U^imcii boliimde Beethoven, onceden i§itilmi§ 
kontrast olu§turan malzemeye geri donii§lere yer verir; her geri donii§ 
bir oncekinden kisadir. Birbirine kar§it bu duygusal hallere, melankolik 
ve ne§eli ruh hallerine, neler olacagi, kar§itliklarinm nasil ^oziilecegi ko- 
nusunda bir kararsizlik oldugu hissedilir. Mesele daha sonra hallolur ve 
hareket Allegretto’ya baglanir; Allegretto 4. % boliimde geri doner ve ana 
notaya donecegi yolu bulur. Hareket Beethoven’in eserlerinde belirtilmi§ 
en hizli tempoda ^llginca bir kapani§la noktalanir. 

La Malinconia ba§ligi ne anlama gelir? “Ay I§igi” Sonati’m hatirla- 
tan, icrayla ilgili ozel direktifte kismen bir ipucu bulunabilir: “Questo 
pezzo si deve trattare colla piu gran delicatezza.” [“Bu par^a olabildi- 
gince biiyuk bir hassasiyetle icra edilmelidir.”] Bu satirlar, Beethoven’in 
ciimleler ve dinamiklerde en gu^lii i§ik ve golge izlerini gormek istedi- 
gi anlamina gelmektedir. La Malinconia sozii, geleneksel olarak sadece 
Adagio’ya atifta bulunuyor, melankoliyi temsil ediyor, Beethoven’in sa- 
girligi arttik^a ya§adigi ki§isel bunalimi yansitiyormu§ gibi alinmi§tir. 36 
Uzun Adagio boliimu karanlikta yol ahr; periyodik yapinin <;iplak ana- 
hatlariyla ba§layarak ritmi ve ciimle orgiitlenmesini olu§turur; bu ritim 
ve orgiitlenme daha sonra yiiksek ve al^ak akorlardan pianissimo ve 
fortissimo ani kontrastlarla kesilir (*W 18). Adagio bundan sonra uzak 
armonik bolgelere dogru yol alirken, yava§ yava§ ba§taki ritmik profi- 
lini yitirir. Nihayetinde, bir on altilik notalar ii^liisiiniin ardindan gii^lii 
bir dortliik notayla ba§layan bir figure baglanir; figiir son ol^iilerde yine 
forte ile piano arasinda gidip gelerek hareketi vurgusuz tempoya ^evirir. 



174 


BEETHOVEN 


Son ciimlede pianissimo ' dan fortissimo ' y a yava§^a yiikseli§ ^ello tara- 
findan goturuliir; diger yaylilarsa pe§ pe§e gelen kromatik armonilerle 
yiikselir, armonik bir konak arar, fakat ancak son dominanta ula§tikla- 
rinda aradiklarini bulurlar. 

La Malinconia'ya. bakmanin, hem sagirlik krizinde hem de iki ruh ha- 
lini, bir yandan ne§eyi bir yandan melankoliyi temsil etme fikrinde kok- 
leri olabilecek bir ba§ka biqimi, eseri, sahne siralamasina dayali bir dii- 
zenlemenin daha once hi^ girmemi§ oldugu bir tiir olan yayli kuartetine 
cesurca yayildigi bir eser olarak gormektir. Beethoven’in butiin anlamla- 
riyla birlikte bu ba§ligi kullanmasi, Haydn ve Mozart’tan ayrildigim; ilk 
kuartette Romeo ve Juliet imasiyla ilgili ketumlugunun otesine ge^tigini 
gosterir. Haydn ve Mozart, yerinde oldugunun du§iinulebilecegi durum- 
larda bile temsil edici ba§liklar kullanmami§lardir. Haydn ve Mozart’in 
bazi kuartetlerinde tabii ki profili gii^lii bir bi^imde gizilmi§, adi konula- 
bilecek duygusal halier bilincin -icracmin, dinleyicinin ve muhtemelen 
bestecinin bilincinin- simrina gelip dayanir. Sirf Haydn’in Opus 76 No. 
5’teki derin yava§ hareketini ya da Mozart’in oda miizigindeki en tuhaf 
armonik deneyi olan K. 465 “Dissonant” Kuarteti dii§unmemiz yeter. 
La Malinconia'mn olasi bir arka plani olarak, Beethoven’in dogrudan 
ya da uzak bir hatira olarak “Dissonant” Kuarteti’ni du§iinmu§ olabile- 
cegi ba§ta kulaga u^uk gelebilir. Fakat aslinda bu yava§giri§le K. 465’in 
final boliimiinde perde degi§ikliklerine yer veren §ema arasindaki yakin- 
liklar, genellikle teslim edilmi§ olmasa da gerijektir. 37 Her haliikarda bu 
hareket, Opus 1 8’in klasik sonrasi manzarasmin ortasinda muhte§em 
bir zirve gibi yiikselir. Hareket, Beethoven’in birkaq yil sonra Opus 59 
Triosu’nda daha geni§ bir duygusal diinyayi ke§fe ^lkacagini haber verir; 
o zaman geldiginde yayli kuartetleri bestelemek, onun i^in muazzam 
derecede geni§lemi§ bir yelpazede biiyiik anlamlar ifade ediyor olacaktir. 



8. Boliim 


Ilk Olgunluk: Genel Bir Degerlendirme 


C harles Burney 1776’da miizigi “varolu§umuz a^isindan gereksiz, 
ger^ekten de masum bir liiks; ama i§itme duyusu igin muhte§em bir 
geli§me ve yiicelme” diye tanimlam^ti . 1 Miizigi “memnun etme sanati” 
diye de nitelemi§, degerli vasiflarim §oyle siralami§ti: “Bestenin dehasi, 
icranin diizgiinliigii, melodinin tatliligi, armoninin zenginligi; bunlarin 
yam sira uzatdip cilalanarak tutkuya ^evrilen inceltilmi§ tonlarin biiyii- 
leyiciligi .” 2 Burney’nin kullandigi lugat anlamli, baki§ a^isi tutucudur. 
Ona gore miizigin amaci “memnun etmektir;” vasiflari da “melodinin 
tatliligi,” “armoninin zenginligi,” “inceltilmi§ tonlarin biiyiileyiciligi” 
vb. gibi terimlerle ifade edilir. Onunkisi miizikal deneyimde gizem degil, 
siikunet ve haz arayan bir dinleyicinin baki§ a^isidir. 

Boyle bir baki§ a^isimn, estetigi, on sekizinci yiizyilin sonlarinda 
hizla geli§mekte olan yeni felsefe dahmn merkezine oturtmu§ olmasi 
formel felsefi yazilarda da a^iktir. Edmund Burke, “ulvi” ve “giizel” 
hakkinda 1757’de kaleme aldigi denemesinde, “dogadaki biiyiik ve 
ulvi olamn,” “giizel”in “yumu§ak ve cilalanmi§” niteligine ters dii§tu- 
gii daha geni§ bir estetik kategoriler yelpazesi a<;mi§ti. Fakat bu ilkele- 
rin Beethoven’in 9 agda§larindan biri olan Christian Friedrich Michaelis 
ve J. G. Sulzer tarafindan miizikal estetige terciime edilmesi elli-altrm§ 
yil sonra ger^eklesecekti; Michaelis bestecinin “muhte§em olam kul- 
lanarak... geleneksel olmayan, §a§irtici, kuvvetle sarsici ya da ^arpici 
armonik ilerlemeler ya da ritmik oriintiiler araciligiyla” ulvi olam ifade 
etmesi gerektigini savunuyordu . 3 Haydn’in biyografisini kaleme alan 
Georg August Griesinger, bestecinin estetik gorii§lerini §oyle ozetlemi§- 
tir: “Haydn’in kuramsal raisonnements' 1 90 k basitti: Bir miizik par^asi- 
mn akici bir melodisinin, tutarli fikirlerinin olmasi; abartih siislerinin, 
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fazla ka^an hi^bir §eyinin, kulagi sagir eden boliimlerinin vs. olmamasi 
gerekiyordu.” 4 Haydn’in zihniyeti genel olarak, muzigin amacimn en 
geni§ anlamda ifade etmek oldugu du§iincesiyle ko§ullanmi§ olsa da 
Griesinger’in 1809’da ozetledigi bu fikirlerde bir dizginleyicilik vardir. 
Insan §u ka^inilmasi gereken “kulagi sagir eden boliimler” ifadesiy- 
le, Beethoven’in Leonore Uvertiirii No. 3 ya da Be§inci Senfoni gibi 
yiiksek sesli orkestral miizige atifta mi bulunuldugunu merak ediyor. 5 
Mozart’in miizik ve muzigin dinleyicilerde uyandirdigi duygularla ilgili 
daginik notlarinda da ifade ve dizginlemeyle ilgili benzer bir vurguya 
rastlamr. Mozart’in Saraydan Ktz Kagirma f Die Entfiihrung aus dent 
Serail ] hakkinda, 26 Eyliil 1781’de babasina yazdigi mektuptaki me§- 
hur Osmin betimlemesine bakalim: 

Tutkular, §iddetli olsunlar olmasinlar, asla insam tiksindirecek olgude ifade edil- 
memelidir; miizik en deh§et verici durumlarda bile kulaga saldirmamali, her zaman 
kulaga ho§ gelmelidir... ba§ka bir deyi§le muzik her zaman miizik olarak kalmaltdir. 6 

Mozart 1782 tarihli bir mektubunda da K. 413-415 Piyano 
Kon^ertolari’nda birle§tirdigi vasiflari ve insanlarin bu eserleri nasil kar- 
§ilayacagina dair beklentilerini asiklami§tir: 

Bu kongertolar 50k zor olanla 50k kolay olan arasinda memnuniyet verici bir orta 
yol saglar. Parlaktirlar; kulaga ho§ gelirler, dogaldirlar ama manasizliga da donii§- 
mezler. §urada burada ancak i§in erbabimn tarn anlamiyla takdir edebilecegi pasaj- 
lar vardir; ama siradan dinleyici de neden oldugunu bilmese bile bunlari tatmin edici 
bulacaktir. 7 

Dolayisiyla miizik yalniz haz vermekle kalmamalidir; “dogal” oldu- 
gunda en iyiye ula§mi§ demektir. Bu kavrayi§, Bati dii§iincesinde sanatin 
“dogamn taklidi” oldugu fikrine dek uzanan bir kavrayi§tir. 8 Mozart 
her iki etkeni de vurgular. Yeterince a^iktir ki miizigi de biitiin verim- 
liligi, bigmsel miikemmelligi ve geni§ ifade yelpazesiyle duygusal haya- 
tinin iyi belirlenmi§ simrlar i^ine alindigi hissini uyandirir. Bu duygusal 
ilimlilik, denge ve dizginlenme kavrayi§ini, estetik bir kategori diizeyine 
yiikselterek Mozart’in estetik felsefesinin ba§lica unsurlarindan biri ol- 
dugunu savunabiliriz. 9 
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£ok popiiler olan inamjlarin tersine Mozart -inanilmaz iiretkenligi- 
ne, hayal giiciine, eserlerini kagida dokmeden once kafasinda yazabilme 
becerisine ragmen- eserlerini planlayip cilalamaya saydamayacak kadar 
90 k saatini harcami§; kimi zaman biiyiik ve onemli bestelere ba§layip 
bunlari yarida birakmi§, tamamlayacagi dogru amn gelmesini beklemi§- 
tir . 10 Biitiin bu ^aba, Mozart’in donemin biitiin tiirleri ve biitiin ifade 
bi^imlerinde eserler veren; halkin ho§lanacagi, egitimli dinleyicilerin de 
yiiksek niteliklerini i§itip tadini ^lkarabilecegi bir miizik sunabilen ev- 
rensel bir iistat olarak oynadigi roliin hizmetindeydi. Onun bu kadar 
eksiksiz bir ba§ariya ula§mi§ olmasi bugiin hala anlamakta zorlandigi- 
miz bir mucizedir; boyle bir modelin Mozart’in miras^isi ve halefi olmak 
iizere yeti§tirilmi§ geng bir miizisyen iizerinde nasil endi§e verici bir etki 
uyandirdigini goz oniinde bulundurmamiz gerekir. 

Beethoven yeti§kinliginin ilk yillarini ya§arken, miizik de muhte§em 
bir zanaat degil, insamn i^ten gelen, temel bir ifadesi olarak goriilmeye 
ba§lami§ti. Havada degi§im i§aretleri vardi; zevklerde, iislupta ve ideo- 
lojide, hepsi de Avrupa’nm ^ehresini degi§tiren siyasi ve sosyal devrimle- 
rin baskisi altinda gelen donii§umleri yansitiyordu bu i§aretler. Sulzer’in 
1771-74 tarihli, genel bir giizel sanatlar teorisiyle ilgili kapsamli dene- 
mesinde kipirtilar hissedilir; bu denemede, miizigin amacinm gii^lii bir 
bi^imde duygulari uyandirmak oldugu g 6 rii§iine belirleyici bir bi^imde 
geri doniildugunii goriiriiz . 11 Sturm und Drang uygulayicilari, ifade gii- 
ciiniin sanat ve edebiyatta ba§lica unsurlardan biri oldugunda israr edi- 
yordu; sanatsal bi^imlerin ^er^evelerini geni§letme, insan duygularmin 
aki§im yakalama konusunda her yeri etkisi altina alan §iddetli bir riizgar 
esiyordu. 

Daha sonra adina antropoloji denecek olan kiiltiir tarihini yazma 
i§ini kendine vazife edinen tarihli ve filozof Johann Gottfried Herder, 
miizigi insamn ba§lica becerilerinden biri, her ya§tan ve her iilkeden in- 
sanlarin ruhuna ula§an bir sanat olarak goriiyordu: 

Bir ulusun muzigi... en begenilen melodileri, insanlarin i? karakterini, yani his- 
lerinin gergek tonunu, di§ ko§ullarin gok ayrintili bir tasvirinden 50k daha dogru ve 
saglam bir bigimde ortaya koyar. 12 

Herder ba§ka bir yerde de §u satirlari yazmi§tir: 
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Miizik birtakim derin duygular uyandirir; gergek ama agik olmayan, hatta algi- 
lanabilir bile olmayan, gok belli belirsiz duygular. Siz, geng adam, onun karanlik sa- 
lonundaydmiz; feryat etti, ig gekti, firtinalar kopardi, cogtu; biitiin bunlari hissettiniz, 
her telle siz de titrediniz. Peki ne igin feryat ediyor, ig gekiyor, firtinalar kopariyordu, 
siz de onunla birlikte oyle yapiyordunuz? Algilanabilir birtek geyin golgesi bile yoktur 
geride. Her gey sadece ruhunuzun derin ugurumunda titremigtir; tipki okyanuslarin 
derinlerini uyandiran canli bir riizgar gibi . 13 

Miizigin amacinin tanimi degigmigtir. Artik “memnun etmek”ten hig 
hahsedilmemekte, daha ziyade miizigin derin ve mahrem gahsi hisler 
uyandirmasindan, dinleyicilerin miizikal duygunun firtinalar ve siikunet 
iginde siiriiklenip gitmesinden, miizigi sadece dinlemeyip ruhlarini alip 
gotiiren bedensel bir deneyim olarak tecriibe etmelerinden dem vurulu- 
yordu. Cinselligin roman yazarlari ve filozoflar tarafindan nadiren agik- 
ga tartigildigi bir devirde, konu cinsel deneyim olsaydi, kullanilan dil pek 
farkli olmazdi. Miizigin ruhun tutkularini harekete gegirdigi vurgusu, 
1798’de yirmi beg yagindayken olen geng roman ve deneme yazan Wil- 
helm Wackenroder’den gelmektedir. Wackenroder, kahramam miizisyen 
Joseph Berglinger olan 1797 tarihli romamnda agikga kendisini resmet- 
mig, biitiin yeni egilimleri sikica orerek vermigti. Once geng Joseph’in 
portresini gizmigti; “bir biiyiik hayaller, insam heyecanlandiran riiyalar 
diyarinda” yagamaya ozlem duyan Joseph, sikici bir gergeklik iginde, ki- 
lise miizigini dinleyerek yagamaya mahkumdu: 

Beklentiler iginde, enstrumanlardan gikacak ilk sese kulak kesilirdi; o ses kudret- 
le, bastirarak patladiginda, sikici sessizligi goklerden inen bir firtina gibi pargaladi- 
ginda, sesler olanca muhtegemlikleriyle baginin iginde dolandiginda, igte o zaman, 
ruhu biiyiik kanatlarim agardi; sanki viran bir galiliktan yiikseliyor, karanlik bulut per- 
desini oliimlii bakigiyla dagitiveriyor, igiltili goklere dogru siiziilerek yiikseliyormug 
gibi olurdu... Mevcut an geriye gekilirdi; varligi, ruh denen o cilali aynanm iistiindeki 
tozdan, biitiin o diinyevi safradan arimrdi. 

Joseph, miizigin biitiin ruhunu sanp sarmaladigi bir konserde de aym 
olgiide kendinden gegerdi: 

Pasajlarin birgogu o kadar canli, o kadar gekiciydi ki notalar onunla konuguyor- 
mug gibiydi. Bazen de notalar kalbinde gizemli bir nege ve iiziintii harmam uyandi- 
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rtrdi; 0 da ya gulerdi ya da aglardi. Bu duyguyu hayat boyunca izledigimiz yolda 0 
kadar sik ya§ariz ki higbir sanat onu muzikten daha buyuk bir hunerle ifade edemez... 
Muzigin muhte§em armagam budur i§te; dili ne kadar belirsiz ve gizemli olursa bizi 0 
kadar kuwetle etkiler, hayati kuwetlerimizi 0 kadar derinden sarsar . 14 

Artik o anki duygusal deneyim ve kar§iligin giicii iizerindeki israriyla; 
fiziksel ve cinsel tutkulara paralel estetik durumlara a^ikligiyla, hatta 
onlardan beslenirligiyle; sadece dinleyicinin dinleme deneyiminden al- 
digi hazzin degil, boyle degi§ik halier uyandirabilecek gizemli bir sanat 
olarak miizikle bir olma hissiyle Romantizm’e giden yoldayiz. Wac- 
kenroder dogrudan, E. T. A. Hoffmann’in habercisi olacakti: Be§inci 
Senfoni, Coriolanus ve ba§ka enstriimantal eserler hakkindaki yorum- 
lanyla Beethoven’in ku§aklar boyunca, derinlere kok salmi§ duygusal 
sirlarin, ruhun i^edonuklugiiniin kilidini a^ma, dinleyicileri ruhlarinin 
derinlerinden sarsma giiciine sahip bir kahin olarak goriilmesini sagla- 
yan Hoffmann’in. 

Dii§iinme bi^iminin estetik yiiceltmeden ?ikip katilima dogru biiyiik 
ilerlemesi tam da Beethoven’in ilk olgunluk doneminde ger<;ekle§mi§ti. 
Bu, onun anladigi ve kendisinin de kahrarrianlardan biri oldugunu his- 
settigi entelektiiel bir degi§imdi. Bu degi§imin, onun ilk geli§im done- 
minde kismen yankismi bulmu§ olmasi, 9agda§larmin bu degi§imin en 
gii^lii ifadesi olarak gordiikleri U^iincii ve Be§inci senfonileri heniiz bes- 
telememi§ olsa bile bana gayet a^ik goriiniiyor. Beethoven’in 1 790’larin 
sonundaki piyano sonatlari ve diger oda miizigi eserleri, Romantikleri 
andiran bir hava estiriyordu; ozellikle de Opus 2. No. 1 Piyano Sonati, 
Opus 1 No. 2 Piyano Triosu’nun yava§ hareketi ve biitiin Do Minor 
eserleri, Opus 1 No. 3 Piyano Triosu, Opus 9 Yayli Triosu ve “Patetik” 
Sonati gibi firtinali ve tutkulu eserleri. Biraz daha ilerledigimizde, Opus 
10 No. 3 Piyano Triosu ve Opus 1 8 No. 1 Yayli Kuarteti’ne, ozellikle de 
bu eserlerin yava§ hareketlerine aym ruhun hakim oldugunu goruriiz; 
“Ay I§igi” Sonati’nm buyiileyici Adagio’sundan bahsetmiyorum bile. 
1802’ye, Heiligenstadter Vasiyeti’nin kaleme alindigi yila geldigimizde, 
gizemlilik ve duygusal yolculuk Opus 31 No. 2 (“Firtina” Sonati) ve 
Opus 31 No. 3 Mi Bemol Major Piyano Sonatlari’nda ve Opus 34 ve 
35 Piyano Varyasyonlari’nda gayet belirgindir. Ikinci Senfoni, bestecinin 
aym yogun atmosferdeki en iddiali eseri olmu§tur. 
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Beethoven’in kariyeri 1801 ’de, Mozart’in olumiinden on yil son- 
ra bitmi§ olsaydi da doneminin en onemli bestecisi olarak goriiliirdu. 
Opera di§inda, koral miizikten tutun (Bonn kantatlari) §arkilara, pi- 
yanolu ve piyanosuz oda miiziginden yayli kuartetlerine ve senfonilere 
varincaya dek ba§lica biitiin tiirlerde eserler vermi§ti. Mozart’in hale- 
fi olarak rolii artik bir kehanet degil bir ger^eklikti; fakat o daha ne 
kadar yol kat etmesi gerektigine dair bilincini de Mozart’in ustaligi- 
na hayranligini da hi$ kaybetmedi. On bir yil sonra 1812’de “Haydn 
ve Mozart defne yapraklarindan ta^larini taktilar, bunlari hak ettiler 
ama ben daha hak etmedim,” diye yazacakti . 15 Beethoven, ya§lanmak- 
ta olan Haydn’la kariyer, miza^, iddialihk yiiziinden nasil bir problem 
ya§ami§ olursa olsun, onu ger^ek bir hoca, on sekizinci yiizyilin son 
doneminde modern tonal kompozisyon dilinin yaraticisi olarak gorii- 
yordu. 1790’lara gelindiginde Beethoven Mozart’tan da Haydn’dan da 
kendi yolunun onlari benimsemekte degil, onlarin yontemleri ve ba§a- 
rilarmi zaman zaman pervasizlik olsa da, ko§eleri kabaca yontmu§ olsa 
da kendi yenilikleriyle birle§tirmekte yattigmi gorecek kadar 90 k §ey 
ogrenmi§ti. Yine de kendi ba§arilarinm i^ine sinmesi zaman alacakti; 
enstriimantal miizigi Haydn ve Mozart’la aym tiirlerde yer aldik^a bu 
daha da zor oluyordu. 

Piyanist ve besteci Beethoven i^in Mozart’in son piyano kon^ertolari 
ba§ta kendi kon^ertolarinda taklit etmek istedigi Tannsal heybete sahip 
modeller olmu§tu; Beethoven ka^imlmaz olarak Mozart’in denge duy- 
gusunun, cilasmin ve uretkenliginin gerisinde kalmi§, bu siire^te kendi 
gii^lii yonlerini ke§fetmi§ti. Ikinci Piyano Kon^ertosu kismen kendisinin, 
kismen de hala Mozart taklidi bir melezdi. Birincisi giiciiyle, kudretiyle 
onemli bir adim olmu§tu; Council Piyano Kon^ertosu ise miizikal fikir- 
lerin dramatizasyonu, yogunlugu liriklikle birle§tirmesi, Mozart’in Do 
Minor Kon^ertosu’ndakilerden farkli olan belirgin kontrastlari ve bes- 
belli ki gii^lii modeliyle Mozart’in hi^ girmedigi alanlara dogru yol alir. 
Birka? yil sonra Mozart’in Do Minor Kon^ertosu’nu dinledikten sonra 
Beethoven’in J. B. Cramer’a “Ah Cramer, hi^ boyle bir §ey yapamayaca- 
giz,” dedigine inanabiliriz. Beethoven’in Mozart’la ilgili sorunu, bir ke- 
resinde Brahms tarafindan, tarn da bahsettigimiz bu eserler baglaminda, 
1896’da ger<jekle§tigi soylenen bir sohbette §oyle ozetlenmi§tir: 



ilk Olgunluk: Genel Bir Degerlendirme 


181 

Evet, Do Minor Konperto [Mozart]: Muhte§em bir sanat eseri, ilham verici fikirlerle 
dolu! Ornegin, Beethoven'm Do Minor Kongertosu'nun Mozart’inkinden daha onem- 
siz ve zayif oldugunu da du?unuyorum. Beethoven’a ne kadar hayrammdir bilirsin! 
Beethoven’m, eserlerinin agikga ortaya koydugu yeni ki§iligini ve yeni baki§ agisini 
kesinlikle anliyorum; bunlar halka daha biiyuk ve daha onemli gorunmu§tu. Ama 
elli yil bile gegmeden bu goru§ mecburen degi§ti. Yeni olanin getirdigi heyecanla, 
ta§idigi degeri birbirinden ayirmakgerek. Beethoven’m kongertosunun daha modern 
oldugunu kabul ediyorum ama Mozart'inki kadar onemli degil! Beethoven’m Birinci 
Senfonisi’nin dinleyicilere ilk dinlediklerinde ?ok muazzam bir eser gibi gelmesini de 
anliyorum. Gergekten de yeni bir baki§ agisi var! Ama Mozart’in son u? senfonisi, on- 
dan daha onemlidir. insanlar §imdi de sonra da bunun boyle oldugunu anlayacak . 16 

Brahms’in sohbet ettigi Richard Heuberger Mozart’in en iyi kuar- 
tetlerinin, Beethoven’m Opus 24 ’e, “Bahar” Sonati’na kadarki oda 
miiziginden daha onemli oldugunu ileri siirerek sozlerine devam eder. 
Brahms aym fikirdedir, §oyle siirdurur: 

Evet, Razumovski kuartetleri, sonraki senfoniler, ayri bir dunya hepsi de. insan 
daha ikinci Senfoni’de hissedebiliyor . 17 

Yine de Beethoven bu buyiik selefinin, onun U^iincu Piyano Kon- 
<;ertosu hakkinda soyleyebileceklerini du§immii§ olsaydi, “Kongertom 
bi^imsel ve ifade giiciine sahip bir biitiin olarak Mozart’in Do Minor 
Kon^ertosu’yla aym zeminde bulunmuyor olsa da bazi bakimlardan, 
kendimce, onun otesine ge^tim,” diye de eklerdi. 

Beethoven’m ilk olgunluk doneminde, kariyeriyle ilgili ama^lari ve 
kendi i<j geli§iminin belirgin bir bi^imde ayrildigi goruliir; qiankii halk 
tarafindan taninma konusunda duydugu yakici istek, onu sirf dinle- 
yicileri memnun etmek i<jin yazdigi epeyce onemsiz eseri yayinlamaya 
yoneltmi§ti. Beethoven’m daha geni§ <japh eserler biitiinimu degerlen- 
dirdigimizde, en az 119 damar tespit edebiliriz. ilkini diinyevi ba§ari i^in 
yazilmi§ eserler olu§turur; Beethoven bagimsiz bir kariyere soyunmayi 
ama^lamistir ama hamilerini ve dinleyicileri kokten sarsmak da isteme- 
mi§tir. Bu grupta ilk iki piyano kongertosu, Septet ve Birinci Senfoni yer 
ahr. Sonra yine begenilmek i^in tasarlanmi§ olsalar da daha yiiksek bir 
hayal giiciinim emarelerini gosteren orta sinif eserler vardir. Bu grupta 
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§arkilar, bir^ok varyasyon dizileri, kolay sonatlar ve klavye par^alari, 
bazi oda miizigi eserleri yer alir. Bu gruba iyi bir ornek Opus 16 Piyano 
ve Uflemeli (^algilar Kenteti’dir; eser Mozart’in biiyuk oncii eseri K. 454 
Piyano Kenteti zayif bir bi^imde model alinarak, sanatkarane bir bi^im- 
de yazilmi§tir. 

U^uncii gruba ise Beethoven’in ger^ekten orijinal bestelerini, tiimiiyle 
ondan ^lkan eserlerini yerle§tirebiliriz. Bunlarin bazilari, Opus 5 £ello 
Sonatlari gibi, yeni bir alan a^ar; bazilariysa Mozart’in zirveye ^lktigi 
alanlara yapilmi§ radikal katkilardir: Opus 1 Piyano Triolari ve Opus 
12 Keman Sonatlari gibi. Gens Beethoven’in ilk olgunluk doneminde 
oldugunu gosteren, aralarinda en onemlilerinin ilk piyano sonatlari 
ve ilk yayli kuartetleri oldugu eserler bu ana hatta yer alir. Sonatlar, 
Beethoven’in klavyede ara§tirabilecegi her §eyin iistadi oldugunu goste- 
rir. Muadilleri Opus 18 kuartetleridir; Beethoven bu eserlerde Haydn ve 
Mozart’in halefi olarak ba§ka bir bi^imde ilerlemi§tir. 

Tiirlerin otesine ge^ip bisimsel ilkelere bakacak olursak, ilk piyano 
kuartetlerinin vaadinin 1790 ile 1800 arasinda gersekle§tirildigini gorii- 
riiz. Beethoven iis hareketli birkas tiirii dort harekete sikararak -piyano 
sonatlari ve ilk triolari- iis ve dort hareketlik dongiilerde sonat ilkesinin 
Sok se§itli kullanimlarini ara§tirrm§tir. Zaman zaman ba§ta veciz; go- 
riiniirde eslerle kesilen, iimit verici olmayan kisa fikirlerle ba§layarak 
bu tiir kisa temalari daha geni§ boliimlerde ve paragraflarda geli§tire- 
bilmi§tir; bu boliimler ve paragraflari birbirine eklenerek, kisim kisim 
hareketlerini olu§turmu§tur. Beethoven bunu yaparken sagda§i olan bir- 
Sok bestecinin eserlerine damgasini vuran basit tekrarlar ve siralamalara 
ba§vurmami§tir. Devraldigi serseveleri geni§letip, eserlerini hirer biitiin 
olarak planlarken, daha uzun ve son derece geli§mi§ olan ilk hareketleri 
Se§itlilik gosteren sonraki hareketlerle dengelemi§, ozellikle de final ha- 
reketlerini yeni bisimsel §emalarla canlandirmi§tir. Ilk yava§ hareketle- 
rinin bir^ogunda, boliimsel bi^imler de varyasyonlar da melodik yazim 
ve incelikli i§leme bakimindan seleflerine rakip bir dokunu§ kesinligi 
gosterir; unutulmaz melodilerle dinleyicilerini i^e baki§a siiriikleme be- 
cerisi de Opus 1 No. 2 Piyano Triosu ve “Patetik” Sonati’nin yava§ 
hareketleri gibi bestelerde gozler online serilmi§tir. Scherzolar ve hizli 
menuetler hayal giiciiyle doludur, dahiyanedir ve sikici olmaktan ba§ka 
her §eydir. Finallerinde, ilk hareketin temel Allegro temposunu tekrar 



ilk Olgunluk: Genel Bir Degerlendirme 


183 


ederken ya da daha hizli tempolara ge^erken yakaladigi karakter yelpa- 
zesi, ilk eserlerinin bir^ogunu yol boyunca olu§mu§ beklentileri giderip 
biitunii toplayarak ikna edici bir sona ula§tirir. 

Eskiz siireci, Beethoven’in biitiin boliimlerin §ekillerini hizla planla- 
masini, genel hatlari kavradiktan sonra da malzemesini bu plana yerle§- 
tirmesini saglami§tir. Ayrica tek tek motifler, tematik birimler, geni§ bo- 
liimler, hatta serimler ve geli§me boliimleri ign alternatif geli§me strateji- 
leri iizerinde 9 ah§masim miimkun kilmi§tir. Bir^ok eskiz yapragi demet- 
lerinden, Beethoven’in 1780’lerin sonu gibi erken bir tarihte bu teknikten 
yararlandigini, 1790’larda bitirdigi buyiik eserler istifi yiikselirken, bu 
teknigi daha yogun bir bigmde kullandigini goriiruz. Beethoven’in ken- 
disinden once gelenlerin temel bigmsel uylagmlarmi ve hareket tiplerini 
kabul etmi§ olmasi hi^bir bigmde tutucu bir baki§ agsina sahip oldugu 
anlamina gelmez; ^iinkii bu bigmsel kabuklari §a§irtici ve orijinal bir 
i^erikle doldurmasim saglayacak yollarla dolup tagyordu. 

Iddiali bir isim olan Friedrich Rochlitz’in 1798’de kurdugu, Bre- 
itkopf & Hartel’in yayinladigi tutucu bir dergi olan Allgemeine Mu- 
sikalische Zeitung da dahil olmak iizere donemin miizik dergilerinde 
yayinlanan, Beethoven’in ilk eserleriyle ilgili degerlendirmelere ol^iilii 
bir baki§ atacak olursak tabloyu kismen aydinlatabiliriz. Bazi degerlen- 
dirme yazarlari, ilk kez 1795’te yayinlanan eserleriyle ortaya gkan gen$ 
Beethoven’i parlak bir yeni yildiz gibi goriiyorlardi; ama birka^ yila kal- 
madan yolundan epey gktigi kamsina varmi§lardi. 1795 tarihli Opus 1 
Piyano Triolari 1806’da “gii^lii, etkileyici ve sarsici” diye oviiliiyordu; 
ama aym degerlendirmede “son piyano eserlerinin” -“Waldstein” ve 
“Appassionata” sonatlarimn- “anlaglmaz, ha§in ve karanlik” oldugu, 
“telafi edecek istisnai bir guzellik olmazsa buyiik boliimuniin muazzam 
derecede zor” oldugu belirtiliyordu . 18 Ikinci Senfoni’yle ilgili olarak da 
benzer §ikayetlerde bulunulmu§tu; ornegin 1805’te Leipzigli bir ele§tir- 
men, “Viyana ve Berlin’deki ba§ka insanlar gibi biz de eserin butiiniinun 
90 k uzun oldugunu, bazi yerlerinin fazladan yazilmi§ oldugunu dii§iinu- 
yoruz... Biitiin iiflemeli enstriimanlarin sik sik kullamlmasi, eserin bir- 
90 k ho§ yerinin etkisini azaltiyor; final boliimunii de... 90 k tuhaf, vah§i 
ve grkin bulduk,” diye yazmi§ti . 19 

Ba§kalarina goreyse Beethoven bagndan beri tehlikeli bir radikaldi. 
Opus 1 1 Klarnet Triosu gibi biiyiik bir ucuzluk eseri, 1 799’da tutucu bir 
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degerlendirme yazari tarafindan “bu bestecinin bir?ok ba§ka eserinden 
daha akici” sozleriyle goniilsuzce takdir edilmi§ti . 20 Beethoven’in daha 
zor eserlerinin bazilariysa deh§et ?igliklarina neden olmu§tu; Opus 12 
keman sonatlari hakkinda yayinlanan ele§tiriler gibi. Beethoven deger- 
lendirme yazarlarina 90 k ofkeliydi; 1801’de Breitkopf &c HartePe yazdi- 
gi §ikayet mektubunda §unlari soyledi: 

Ele§tirmenlerinize biraz daha dikkatli ve akilli olmalarim tavsiye edin, ozellikle 
de gen? yazarlarm urunleriyle ilgili olarak. Qunku aksi takdirde yukselebilecek birinin 
cesareti kirilabilir. Bana gelince, ele§tirinin otesine gegecek bir mukemmellige ula§ti- 
gim du§uncesi benden uzak olsun. Ele§tirmenlerinizin bana kar§i attigi gigliklar a§a- 
gilayici. Vine de kendimi ba§ka bestecilerle kar§ila§tirdigimda biitun bunlari dikkate 
almakta zorlamyorum. Bu zamana kadar hayli sessiz kaldim, kendi kendime, "Miizik- 
ten hi? anlamiyorlar,” dedim. Burada [Viyana'da] pek az onemi olan bazi insanlarin 
nasil goklere gikarildigim gordugumden, sessiz kalmakla buyuk akillilik ettim . 21 
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9. Boliim 


Yeni £agda Beethoven 


Napoleon ve Insanin Kendi (^abasiyla Ula§tigi Buyiikluk 


F ransiz Devrimi’nin vaat ettigi yeni ^ag, ^ok ge^meden once Teror, 
sonra da cumhuriyet^ilik sozii verip despotluk sa^an Napoleon’un 
yukseli§iyle karanliklara gomiildii. Fransa, kuvvet yoluyla kitaya hakim 
olmak iizere pe§ pe§e giri§imlerde bulunup heveslerini yayarken, gev- 
§ek bir ittifak olu§turan kar§it gii^ler -Britanya, Prusya ve Avusturya- 
^aresizce Napoleon ordularim durdurmaya ^ali§ti. Avusturya rejimi, 
Fransa’nin siyasi ve askeri heveslerine direnmek i^in bir sava§ ba§latmak 
ve kendi niifusu i^inde Jakobenlere duyulan yoldan £ikmi§ yakinlikla 
ugra§mak gibi iki yonlii bir sorunla kar§i kar§iya kalmi§ti. 

1800’e gelindiginde, Napoleon birka^ yil i^inde golgelerden ?ikip za- 
fere yiikselmi§; Avrupa’yi enerjisi, askeri parlakligi ile §a§irtmi§; 

biitiin taraflarda korku ve hayranlik uyandirmi§ bulunuyordu. Birbiri- 
ni izleyen a§amalarla gii^ kazanmi§ti. Direktuar Yonetimi’nin 1795 ile 
1799 arasindaki gorev donemini tamamlamasinin ardindan, Napoleon 
18 Brumaire (9 Kasim) 1799’da acimasiz yollarla Birinci Konsiil olmu§- 
tu. Sonraki be§ yil i^inde hiikiimeti giderek §ahsi denetimi altina aldi. 
1804’te ba§ina imparatorluk tacim takmi§, kendisi Avrupa’da askeri 
seferlere ^lkarken Fransiz siyasi ve kiiltiirel hayatim yeni bir ^er^eveye 
oturtup modernle§tiren bir rejim yaratmi§ti. Yillar siiren ba§arilarinin 
ardindan 1810’da §ohreti zirveye tirmandi; o siralarda “Biiyiik Fransiz 
imparatorlugu” Ispanya’nin tamamini, Italya’nin biiyiik bir boliimii- 
nii, Bati ve Orta Almanya’nm biiyiik boliimiinii, Isvi^re kantonlarmi 
ve bugiinkii Polonya’nin biiyiik kismini i^ine aliyordu. Napoleon’un 
ba§lica dii§manlari artik Britanya ve Rusya’ydi, aynca Akdeniz’de bazi 
topraklari almaya 9 ali§iyordu. Avrupa’nin biiyiik boliimii 1812’ye ka- 
dar Napoleon’un elinde kaldi; bu tarihte §ansinm yavergitmedigi Rusya 
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Jacques-Louis David’in 181 2’de yaptigi bir 
yagli boya tabloda Napoleon imparatorken. 
(National Gallery, Washington D. C., 
Kress Koleksiyonu) 


i§gali a§agi dogru ini§ini ba§latti; Napoleon 1814’te taci birakip siirgiine 
gonderilirken, Fransiz Senatosu XVIII. Louis’yi goreve ^agirdi. Bundan 
on ay sonra Napoleon Elbe’den ka^ti; ardindan “Yiiz Gun,” sonra da 
Haziran 1815’te Waterloo Sava§i ya§andi. ! 

O ydlar boyunca, kaliciligi olacak bir Napoleon efsanesi pi§irildi; o 
giinleri ya§ami§ olanlarin, sonralari Thomas Carlyle ve Ralph Waldo 
Emerson gibi bireycilik ve kendi kendine yeter olma miiritlerinin ha- 
yal gii^lerini ate§leyen bir efsaneydi bu. Ba§ta askeri ve siyasi dehayla 
ili§kilendirilen Napoleon imgesi, esasen insanin kendi ^abasiyla ula§tigi 
buyukliigii ifade ediyordu. Bu imge, ya§amaya devam etti; hatta 1814’te 
etkisi daha da artti: Napoleon’un soniip giden kariyeri, kahramanm 
dii§mesi ve siyasi durgunlugun geri donu§iiyle son bulan destansi bir 
trajedi haline gelmi§ti. Geride kalan, sifirdan ba§layip Avrupa’nin impa- 



Yeni Qagda Beethoven 


189 


ratoru olan bu ufak tefek Korsikalimn genel olarak hayranlik duyulan 
imgesiydi. Onun kariyeri, ozgurliik, egitlik ve kardegligin sorgulanma- 
yan soyut degerler oldugunu, gergek giiciin eger yeterince zeki ve acima- 
sizsa, kargisina gikan her firsattan en iyi bigimde yararlanabiliyorsa tek 
bir adamin ellerine akabilecegini gosteriyordu. Modern bir tarihginin 
dedigi gibi: 

Gegmigte dunyayi sarsmig buyuk isimler, iskender gibi krallar ya da Jul Sezar 
gibi asilzadeler olmugtu; ama Napoleon sirf kigisel yetenegiyle bir kitayi yonetmeye 
kadar yukselen “kuguk albay"di... Geng Bonaparte’m yaptigi gibi kitaplar deviren, 
kotu giirler ve romanlar yazan ve Rousseau'ya tapan her geng entelektuel bundan 
bbyle sinir tammayabilir, adinm bag harflerinin gelenklerle suslendigini gorebilirdi. 
Bundan bbyle her igadaminm heveslerinin bir adi olacakti: “Finans ya da sanayi dun- 
yasimn Napoleon’u” olmak. Butun siradan insanlar, siradan bir insamn tag giymek 
igin doganlardan daha buyuk oldugunu gorerek titremiglerdi; bu 0 zamanlar egi ben- 
zeri olmayan bir goruntuydO . 2 

Siyasi ve kiilturel degigimin hiz kazandigi bu gagda, kimse bu degigim- 
lerden uzakta kalamiyordu. Her yerde, geng sanatgilar, gairler ve yazar- 
larda Napoleon umut ve korku uyandinyordu; bir yandan kahramanlara 
tapmayi bir yandan kahramanlardan hoglanmamayi kamgiliyordu; ama 
hepsinden de onemlisi, bireysel bagarinin muzaffer bir ornegiydi. Dogru, 
Napoleon’un iktidara yiiriiyugu ve bu yuruyugiin amansiz niteligi -ozel- 
likle de Kasim 1799’da hukiimeti devirmesi ve Enghien Diikii’nii Bour- 
bonlarin kendisine kargi diizenledigi bir komploda yer aldigi gerekgesiyle 
oldiirmesi- hayranlari arasindaki liberalleri hayal kirikligina ugratmigti. 
Bu olay sanatgilar arasinda, siyasetgilere kargi igten gelen giivensizligi 
ve siyasetin acimasiz gergeklerinden kopma yoniindeki hisleri pekig- 
tirmigti. Kendi devirlerini etkileme becerisine sahip olduklan hayaliyle 
kendilerini “haklari teslim edilmemig yasa koyucular” olarak gormekle 
avutuyorlardi; Shelley’den alinan bu deyig, Beethoven’in kendisiyle ilgili 
hislerini yansitiyordu. Beethoven dostu Krumpholz’a Napoleon hakkin- 
da, “Miizik sanatindan anladigim kadar savag sanatindan anlamamam 
utang verici. Onu yenerdim,” demigti. 3 Beethoven’in Napoleon’a kargi 
tavri hayati boyunca hayranlik ile hognutsuzluk, onaylama ile tiksinti 
arasinda gidip geldi; ama farkli bir bigimde geligmig olsa da muazzam 
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hevesleri, gii^lii olma istegi ve butiin bunlarin kaderi oldugu bilinciyle, 
kendisinin hevesleri, istekleri ve duygularim yansitan bir 9 agda§iyla gii^- 
lii bir ki§isel ozde§le§me hissini hep ta§idi. 

Fransa’mn kar§isinda yer alan iilkelerde ya§ayanlar i^in, sansiir yakin- 
lik hislerinin a^ik^a ifade edilmesini gu<;le§tiriyordu. imparatorluk Viya- 
nasi, polis casuslari ve ajanlarla kayniyordu. Yayinci Hoffmeister, Nisan 
1802’de Beethoven’a Fransiz Devrimi’nin fikirleri veya olaylarini temsil 
eden bir programi olan bir sonat yazmasi teklifinde bulunmu§tu. Bested 
bu teklifi buyiiden uyanmi§ bir liberalin keskin tavnyla cevaplami§ti: 

Hepinizin ipine §eytan mi girdi beyler? Kalkip da boyle bir sonat bestelememi tek- 
lif ediyorsunuz? Devrimci ate§in yandigi donemlerde boyle bir §ey mumkun olabilirdi 
belki ama §imdi her §ey eski tas eski hamam olmaya dogru kayarken, Bonaparte, 
Papa ile anla§masini imzalami§ken, boyle bir sonat yazmak ha? Ha ha! Beni sayma- 
yin, benden bir §ey alamazsimz . 4 

Gelgelelim 1803 sonbaharinda, Beethoven U^iincu Senfoni iizerin- 
de ^ali^irken, g 6 riilmemi§ bir adim atarak bu eseri a^ik^a Napoleon’la 
ili§kilendirmeyi planladi; Ferdinand Ries’in Beethoven’in Bonn’daki 
eski dostu Simrock’a yazdigi bir mektuptan ve senfoninin orijinal aq:ili§ 
sayfasindan Beethoven’in boyle planlari oldugunu ogreniyoruz . 5 Ries 
Beethoven’in “eseri Bonaparte’a ithaf etmeye 90 k meyilli oldugunu;” 
Prens Lobkowitz ona daha yiiksek bir meblag odeyip senfoniyi alti ay 
boyunca kendisine ait kilacak olursa, Beethoven’in eseri ona ithaf etme- 
yi, ama esere Bonaparte’a gondermede bulunan bir isim koymayi dii§im- 
diigunii anlatir. 

Bu ithaf ve ba§lik onerisini Beethoven’in Paris’te kendine bir yer bul- 
ma iimitleriyle, bestecinin §ahsi idealizmini pratik hesaplarla birle§tir- 
me bi^iminin yansimasiyla ili§kilendirmemiz i^in iyi sebepler varsa da 
Napoleon’un once askeri bir kahraman, §imdi de Birinci Konsiil olarak 
Fransa’yi yoneten ki§ilik oldugunu kabul etmek yine de Beethoven i^in 
olagandi§i bir jesttir. Nihayetinde Fransizlar iki yil once italya’da Avus- 
turyalilari yenilgiye ugratmi§lar, onlarla Luneville Antla§masi’ni imzala- 
mi§lardi. Bu antla§ma, Avusturya rejiminin boynunu biikmu§, Imparator 
II. Franz’in geni§ imparatorluk arazilerini, ozellikle de Italya’yi Fransiz 
kontroliine birakmasina yol a^misti. Avusturya’nm sava§ yorgunlugu ve 
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mali zayifligi 1790’larda gozle goriilur bir hal almi§ti; “birinci koalis- 
yon” sava§i imparatorluk hazinesini neredeyse iflas noktasina suriikle- 
mi§, Avusturya’nin 1796’da dii§manliklan sona erdirmesine yol a<;mi§ti. 
Sonra Mart 1799’da yeniden sava§ patlak vermi§, ii^ yil daha siirmu§tu. 
Fakat 1802 ile 1805 arasinda nispeten bari§in hakim oldugu bir donem 
ya§anmi§; Avusturya bu donemde bir kere daha mali istikrarim kazan- 
maya ve Fransa’dan gelen tehdidi kar§ilamaya 9 ali§mi§ti. Bu yillarda 
Avusturya di§ politikasi, Napoleon’un o zamana kadarki fetihlerine kar- 
§1 daha tarafsiz ve kabullenici bir yol izlemi§ olabilir. 6 

Beethoven’in, birakin bu senfoniyi, herhangi bir eserine “Iyi Franz” 
lakapli Avusturya imparatoru’nun adini vermeyi hi^ dii§unmemi§ ol- 
masi dikkat ^ekicidir. 7 Napoleon’un imajimn piriltisi, onun devirmeyi 
9 ali§tigi rejimlerin ba§indaki kar§itlarinin vasatligi dikkate alindiginda 
daha bir belirginlik kazamyordu. Franz sade tavirlari, biiyiik hirslardan 
yoksun olmasi sebebiyle tebasi tarafindan seviliyor olsa da ondaki hi'^bir 



Eroica Senfonisi’nin elyazmasi kopyasimn ba$ sayfasi; Bcerhovcn’in imzasi ve 
Napoleon Bonaparte’a yaptigi irhafi sildigi goriiliiyor. (Bibliothek der Gcsellschaft, 
der Musikfrcunde, Viyana) 
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§ey, donemin zihinlerinde, Avrupa’nin her yerinde Napoleon i^in hisse- 
dilen hayret ve hayranliga yakin bir duygu uyandirmiyordu. 8 

Beethoven Napoleon’a yaptigi ithafi sonraki yil geri gekmi§ olsa da 
o a§amada asil mesele, Ries’in anlattigina gore, 1803 sonbaharinda, “o 
zamana kadar besteledigi en biiyuk eser” oldugunu du§undiigu yeni ve 
abidevi bir senfoniye Bonaparte’in adini ili§tirmenin uygun oldugunu 
hala du§uniiyor olmasiydi. 9 Napoleon’un kendisini 1804’te imparator 
ilan etmesinin, biitiin o cumhuriyet^i havasini terk etmesinin ardindan 
Beethoven’in duydugu ho§nutsuzluktan bagimsiz olarak, bu biiyuk si- 
yasi ve askeri dii§mana bir eser ithaf etme ya da bir esere onun adini 
verme dii§iincesinden geride kalan ne varsa, eser Ekim 1806’da yayin- 
landiginda buharla§ip gitmi§ bulunuyordu; Avusturya o tarihte yine 
Napoleon’la sava§taydi. 

Neresinden bakdirsa bakilsin bu kadar onemli bir eserin ya§ayan bir 
siyasi liderin ismini ta§imasi dii§iincesi, Napoleon’un ki§isel azametini 
ve Beethoven’in duydugu muazzam saygiyi yansitir. Bu, eserin bir bi- 
^imde Beethoven’in Napoleon’da gordiigii ya da gormeyi umdugu ruhu 
simgeledigi anlamina gelir. Beethoven’in yayinladigi hemen her eser it- 
haf edilmi§ti; bestecinin niyeti genellikle ithaf edilen ki§inin begenisini 
kazanmak, bazen ondan para aimak, nadiren de samimi sicak hisleri 
ifade etmek olurdu: Opus 81a’yi nazik ve yetenekli ogrencisi Ar§idiik 
Rudolf’a, “Diabelli” Varyasyonlari’m Antonie Brentano’ya ithaf etme- 
sinde oldugu gibi. Fakat Beethoven toplayabilecegi meyveler ne olur- 
sa olsun, biiyuk bir enstriimantal eserine ya§ayan bir haminin ismini 
vermeyi hi^ dii§iinmemi§ti. “Waldstein” Sonati Kont Waldstein’a ithaf 
edilmi§ti; ama onun ismini ta§imiyordu. Bir istisna gibi goriinen Wel- 
lingtons Sieg [Wellington’ in Zaferi] aslinda farkli bir kategoride yer ahr; 
^iinkii yiiksek anlamiyla buna miizikal bir beste demek zordur; bir kah- 
ramanin yiiksek vasiflarmin sembolik bir “temsili” degil, belli bir askeri 
olayi kutlayan betimleyici bir program muziginin ses efekti ornegidir. 10 
Bundan onceki iki ornek, Imparator II. Joseph iqrin yazilmi§ cenaze kan- 
tati ve II. Leopold i^in yazilmi§, cenaze kantatina e§lik eden kantat sen- 
fonik eserler degil, bir imparatorun olumunii, halefinin ta^ giymesini 
konu alan armaganlardir. Fransa’da donemin devrim sonrasi bestecileri 
de gbqiip gitmi§ sivil ya da asker kamusal ki§ilikleri anmak i^in benzer 
besteler yapiyorlardi. Gossec’in Mirebeau’nun cenazesi i^in besteledigi 
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Marche lugubre ile Cherubini’nin General Hoche’un cenazesi i^in bes- 
teledigi Hymne et marche funebre bu eserler arasinda yer alir. Bunla- 
rin her ikisi de Eroica Cenaze Mar§i’yla ili§kilendirilmi§ olsa da ikisi 
de ya§ayan bir kahramanin adini ta§iyan soyut bir senfoni degildi. u Bir 
“Bonaparte” senfonisi fikri devam etmi§ olsaydi, bu senfoni tiirii i^in 
eserin nihayetinde aldigi Sinfonia Eroica ba§liginin sebep oldugundan 
daha kokten bir kopu§ olurdu. O yillarda Napoleon, Beethoven’in mii- 
zik diinyasinda oynayacagi roliin nereye varacagiyla ilgili dii§imcele- 
rinin dunyevi bir kar§iligi olarak goriinuyordu; Beethoven bu yiizden 
sonraki ydlarda ikircime dii§mii§tu. 1804’te senfoninin ba§indaki ithaf 
boliimunii yirtip atmi§ olsa da be§ yil sonra bir Fransiz yetkilisi, Baron 
de Tremont onu ziyaret etmi§, ziyaretle ilgili §u satirlari yazmi§ti: 

Butun igerlemesine ragmen, Napoleon'un boyle silik bir durumdan ba§lami§ ol- 
masini takdir ettigini gorebiliyordum... “Paris’e gidersem imparatorunuzu selamlamak 
zorunda kalacak miyim?" diye sordu. Huzura gikmasi buyurulmadigi surece boyle 
olmayacagi giivencesi verdim. Bu soru bana, goru§lerine ragmen, Napoleon'dan ge- 
lecek bir segkinlik i§aretiyle koltuklarinm kabaracagim du§undurdu . 12 

Qok daha sonralari Napoleon’un 1821 ’de St. Helena’da oldugiinii 
ogrendiginde Beethoven’in, “Ben bu felaketin miizigini ^oktan bestele- 
dim,” dedigi i§itilmi§tir. Czerny bundan U 9 yil sonra Baden’da bir kafede 
Beethoven’a e§lik ettigini anlatir. Bir gazetede Sir Walter Scott’in Life of 
Napoleon [Napoleon’un Hayati] adli kitabinin ilanini goren Beethoven, 
“Napoleon; eskiden ona ho§goriiyle bakamazdim. §imdiyse tamamen 
farkli du§iinuyorum,” demi§tir . 13 


Beethoven ve (^evresi 

Beethoven 1803’te 32 ya§indaydi. Sorun yaratan sagirligina ragmen 
kendinden emin bir sanat^iydi; enstriimantal bestenin yeni ve belli ki 
rakipsiz iistadiydi; yeni bir yiizyil ba§larken, Viyana ve Avrupa miizik 
sahnelerinde ilerliyordu. Kendine giiveni o kadar biiyuktii ki artik eser- 
lerinin toplu basimini hayal ediyordu . 14 Boyle bir basim yayincilar kar- 
§isinda elini gii^lendirecek, ona diizenli ve siirekli bir gelir saglayacak, 



194 


BEETHOVEN 




Beethoven, 1802’de Christian Horneman’in yaptigi fildiji uzerine bir minyaturde. 
(Beethoven-Haus, H. C. Bodmer Koleksiyonu) 
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eserlerinin son metinleri iizerinde denetim sahibi olmasina imkan taniya- 
cakti; yayincilarin siirekli hatalariyla varligim siirdiiren bir sorundu bu. 
Bu projeden bir §ey ^lkmadi; sonraki yillardaki giri§imlerden de. Fakat 
boyle bir projeye ilginin en gu^lii oldugu donem 1803’tii; U<;uncu Senfo- 
ni, Opus 59 Kuartederi veya “Waldstein” ve “Appassionata” sonatlari- 
nin tamamlanmasi oncesinde yayincilar kar getirecegini bilerek eserleri 
i<;in rekabet ediyorlardi. Beethoven Viyana’ya gelmesinin iistiinden daha 
on yil ge^meden, tutucu ele§tirmenlerden gelen kari§ik degerlendirmele- 
re ragmen enstriimantal miizik alaninda kendisini tam anlamiyla kabul 
ettirmi§ti ve operaya ge^mek igin planlar yapiyordu. 30 Mart’ta Theater 
an der Wien’de Birinci ve ikinci Senfoniler, U<;uncu Piyano Kon^ertosu 
ve alelacele besteledigi Isa Zeytin Dagi’nda oratoryosunu seslendirdigi 
bir konser diizenledi . 15 Ele§tirmenlerin tepkileri her zamanki gibi fark- 
li oldu; ama i^lerinden biri oratoryoyu overek, “Eser, Beethoven’in za- 
manla miizikte Mozart’in yaptigi gibi bir devrim yaratabilecegi yonii’nde 
uzun zamandir savundugum dii§iinceyi dogruluyor. Beethoven hedefine 
dogru biiyiik adimlarla ilerliyor,” diye kehanette bulunmu§tu . 16 

Insan olarak Beethoven’i goziimuzde canlandirmaya, sonraki ku§ak- 
lar igin efsane malzemesi haline gelen fiziksel goruniimiinden ba§layabi- 
liriz; halkin zihnindeki standart tabloda, bestecinin tiknaz, kasli yapisi; 
kararli yiiz ifadesi ve etrafini ^evreleyen gu^liiliik havasi agir basar. Bu 
resmedilme bi^imi, on dokuzuncu yiizydin sonlarinda geli§tirilen kahra- 
man Beethoven fikrine uygun dii§mektedir; Max Klinger’in 1902 tarihli 
Beethoven amti bu fikrin ozlii bir ifadesi olmu§tur . 17 Beethoven’in Wil- 
librord Joseph Mahler’in 1804-5’te yaptigi olgunluk donemine ait ilk 
portresi, bir efsane yaratma egzersizidir . 18 Bu portre, Mahler’in yaptigi 
iki portrenin ilkidir; ressam ikincisini on yil sonra yapmi§tir (bugiine 
ikinci portrenin 119 versiyonu ula§mi§tir ). 19 Onde gelen miizisyenlerin 
portrelerine uygulanan klasik formiillere dayanan ilk tabloda kuvvetli, 
kudretli gem; bir adam goriiriiz; bir sandalyede dimdik oturmakta, iz- 
leyiciye koyu koyu bakmaktadir; sol elinde bir tiir lir vardir, sag eliyle 
(Mahler’in daha sonra bir betimlemesinde belirttigi iizere) tempo tu- 
tuyormu§ gibi goriinmektedir. Uzun ince parmaklanyla elleri 90 k one 
Sikar; tablonun konusu olan piyanodaki virtiiozlugunii yansitir. Lir 
arka plandaki Apollo Tapinagi’yla (Mahler’in betimlemesi) ve yanmi§ 
biragacin bulundugu bir manzarayla baglantihdir; boylece neoklasik ve 
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erken Romantik donem arka plan sembolleri, ana figiiriin resim alani- 
na hakim oldugu bir portrede birle§mi§tir. 20 Beethoven’in tabloyu tak- 
dir ettigi, Mahler’e yazdigi 1804 tarihli bir mektupta a^iktir; sanat^iya 
odiin^ verdigi tabloyu geri istemektedir: “Bir yabanciya, evimde tabloyu 
goren bir hanima soz verdim; Viyana’da bulundugu birka^ hafta boyun- 
ca odasina asacak, eh, boyle cazip tekliflere kim hayir diyebilir? Tabii 
a^ik^a anla§iliyor ki bunun i^in iizerime her tiir liituf yagacak ve senin 
payin da unutulmayacak. Tiimiiyle senin Bthvn.” 21 

Portrenin hanim bir hayrani biiyiileyebilmi§ olmasi, Beethoven’in 
insanin aklini o kadar da ba§indan almayan asil goriinumimii ne ka- 
dar idealle§tirdiginin altini ^izmektedir. Beethoven’in Bonn’dan ahba- 
bi, aileleri bestecinin buyudiigii evin sahibi olan Gottfried ve Cacilia 
Fischer, onu “kisa boylu ve tiknaz, geni§ omuzlu, kisa boyunlu, buy uk 
kafali, burnu yuvarlak, ^ehresi esmer; yiiriirken her zaman one dogru 
abanir. Kii^iikken evde ona ‘der Spagnol’ (Ispanyol) denirdi,” diye an- 
latmi§lardir. 22 Ba§ka betimlemelerden de Beethoven’in kisa boylu, yani 
Napoleon’un boyunda oldugunu, yiiziinde muhtemelen su^i^eginden 
kalma izler bulundugunu ogreniyoruz. Ne var ki 1812’de alinmi§ bir 
maskenin tibbi betimlemesine gore, yiiziinde ba§ka lezyonlar ve bereler 
de bulunuyordu. 23 

Bu fiziksel ozellikler -kisa boylu, tiknaz, yapili bir adam; Alessandra 
Comini’nin deyi§iyle “hayat dolu vah§i”- sonralari buna benzer biipm- 
de yeniden belirir; ornegin Blasius Hofel’in 1814 civarinda yaptigi bir 
graviirde. O siralarda Beethoven kirk ii^ ya§indaydi; Hofel’in portre- 
si de besteciyi olgunluk doneminde gosterir; yiizii daha dolgundur, §ik 
giyinmi§ goriiniir; gozleri keskin bir bi^imde sabitlenmi§tir, kuvvet- 
le yogunla§mi§ goriiniir. Bundan sonraki diger portreleri, yava§ yava§ 
ilerleyen film kareleri gibi giderek ya§lanan bir adami resmeder: hasta, 
elden ayaktan dii§mekte olan; safari agaran, yiiz ifadesi o kadar kararli 
olmayip daha geri £ekilmi§ bir adam. Bu figiirii sonraki portrelerinin 
bir^ogunda, ama hepsinden de ote Mahler’in 1815, Waldmiiller’in 1 823 
tarihli portrelerinde goriiriiz; sonuncusunda Beethoven artik taninama- 
yacak kadar ya§lanmi§tir. 

Beethoven’in en kalici fiziksel rahatsizligi olan sagirligi, psikolojik 
a^idan sonu^lari en kuvvetli rahatsizligi olmu§tu. Goya gibi ba§ka sagir 
sanatijilar, meslek hayatlarinda bundan Beethoven gibi bir piyanist-bes- 
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Beethoven, Willibrord Joseph Mahler'in 1 804 tarihli bir tablosunda, Romantik bir manzarada 
elinde bir lirle resmedilmij. (Historisches Museum, Viyana) 
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tecinin etkilenebilecegi kadar etkilenmemi§lerdir. 24 Beethoven’in diger 
rahatsizliklari da hayati boyunca devam etti; bazilari Bonn’da, sikintili 
gen^lik yillarinda ba§lami§ti. Beethoven yazi§malarindan bunlardan tek- 
rar tekrar bahsettigi, muhtemelen arkada§lanyla sohbetlerinde de rahat- 
sizliklarindan laf a^tigi i^in, giindelik hayatinda buyiik yer kaplamakla 
kalmayip <;agda§larmin goziinde de one ^lktiklarini; once ogrencilerinin 
ve ona yakin olanlarin, sonra da biyografi yazarlarinin ve ba§ka yo- 
rumcularin aktardigi bir imaj olu§turduklarini biliyoruz. Bestecinin i§it- 
me gii^liigu, 1790’larda ba§lamasindan itibaren kimi zaman kotiile§en, 
kimi zaman istikrarli bir hal alan kronik bir hal olarak devam etmi§tir; 
fakat i§itme duyusu tarn anlamiyla kaybolmami§tir. Durumu muhteme- 
len, ku^iikken sagir olan yirminci yiizyil §airi David Wright’in durumu 
gibiydi; Wright sagir olduktan kirk yil sonra §unlari yazmi§ti: 

Tam bir sessizlik aleminde ya§amiyorum. Mutlak sagirlik diye bir §ey yok. i§itme 
duyusu az bulunan birinden geldigi igin bu ifade otoriter bir ifade olarak gorulebilir... 
i§itilebilen ya da en azindan sessizligi bozabilen §eyler... silah sesi, buyuk bir patla- 
ma sesi... at arabalarinm arnavutkaldirimi uzerinde gikardigi takirtilar ... 25 

Beethoven’in kulaklari agnyor ve ^inliyordu; tinnitus ’ un [kulak 
Sinlamasi-r.J bir bi^imiydi bu. Yiiksek sesler ona aci veriyordu. Sagirli- 
gi yuziinden sosyal ili§kilerini kaybetmekten korkuyordu ve bu da bu- 
nalima sebep oluyordu; Wegeler’e, Amenda’ya yazdigi mektuplarin ve 
Heiligenstadter Vasiyeti’nin ana motifi olan bu hisler, muhtemelen hi$ 
ge^medi ama Beethoven, zaman zaman toplumsal diinyanm manasizligi 
ve ikiyuzliiliigiinden giderek yalitilmasinin kendisinin yararina oldugu- 
nu hissetmi§ olabilir. Beethoven 1806’da, Leonore Uvertiiru’niin ikinci 
versiyonunu ve Opus 59 No. 3 Kuarteti’ni bestelemekle me§gul oldugu 
giinlerde bir eskiz yapragina §oyle yazmi§tir: 

Burada toplumun girdabina kapilsan bile, boyleyken bile, sanatta dahi bulunan 
biitun sosyal engellere ragmen — sagirhgin artik sir olmasm birak- operalar yazman 
mumkun . 26 

Beethoven 1803 ile 1812 arasinda hala muhte§em piyano ^alabili- 
yordu; doga^lama yapma becerisi bundan uzun yillar sonra da devam 
etmi§ti. 1808’de Dordiincii Piyano Kon^ertosu’nun ilk icrasinda piyano 
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<;alabilmi§ti. Dogru, Be§inci Senfoni’nin 1811 ’deki promiyeri Friedrich 
Schneider’in icrasiyla ger<;ekle§mi§tir; ama o tarihte eser Breitkopf 6c 
Hartel tarafindan yayinlanmi§ bulunuyordu; promiyer de yayincinm 
kentinde, Viyana’dan 90k uzaktaki Leipzig’te ger<;ekle§tiginden, Beet- 
hoven zaten ^alamazdi. Beethoven’in insan i^inde piyano ^alma yetisi 
1811-12’de gerilemi§ durumdaydi; fakat piyanist olarak insan i^indeki 
bilinen son icrasi 1815’tedir; Viyana Kongresi’ne katilan devlet ba§kan- 
lan i^in 9almi§, ilk §arkilarindan “Adelaide”de §arkiciya e§lik etmi§tir. 
Fakat sinirhhklarina ragmen Eroica ve Leonore ' un provalarini yonete- 
bilmi§ti; hala ba§kalarinin piyano icralarini duyabiliyor, aynntilar iize- 
rine fikir verebiliyordu. 

Konu§malari algilamasi ancak 1812 sonrasinda, insanlann bagirmasi- 
ni gerektirecek derecede geriledi; 1816 civarindan itibaren kulak borusu 
kullanmasi gerekti. 1818’de kirk yedi ya§indayken Sohbet Defterleri kul- 
lanmaya ba§ladi. Bunlar, iistiine yazilabilecek tabletler ya da not kagidi 
desteleriydi; bazen tek tek yapraklar kullaniyordu; konuklari bunlara so- 
rularini ve soylemek istedikleri §eyleri yaziyorlar, Beethoven da yiiksek 
sesle cevap veriyordu; bazen duyulmak istemediginde, kendisi de cevabini 
kagida yaziyordu. Beethoven en azindan kendisi i^in piyano ^almaya ha- 
yati boyunca devam etti; 1811 tarihli bir eskiz yapragina kendi kendisine 
“beste i^in bir piyano” edinmesini hatirlatan bir not dii§mu§tu. 27 

Rahatsizlik veren diger fiziksel §ikayetleri de varligini surdiirdu; ba- 
zilari muhtemelen psikosomatikti. Beethoven, Bonn’da ge^irdigi yillarda 
karin agrisi sikintisi ^ekmi§, 1801’de Wegeler’e bu durumun Viyana’da 
daha da azdigini yazmi§ti. 28 Ara ara gelen hastahklardan, tekrarlayan 
bron§it nobetlerinden mustaripti. Fakat sagliginda asil gerileme 1815’te, 
karde§i Karl’in kirk bir ya§inda veremden olmesi sonrasinda goriildu. 
Bundan sonra Beethoven’in sagligi bozuldu, bir dizi enfeksiyona, muh- 
temelen bir tiir kalinbagirsak iltihabina yakalandi ve bu rahatsizligi 
1827’deki oliimiine kadar devam etti. Beethoven’in sagligiyla ilgili bi- 
linen verileri degerlendiren Edward Larkin, “biitiin bu hikayenin, doku 
hastaliklari ve bagi§iklik sisteminin bozulmasiyla baglantili olmasinm 
tutarlihk gosterdigi” sonucuna varmi§tir. 29 Larkin, siroz belirtilerine 
ragmen kronik alkolizmle ilgili teorilere ku§kuyla yakla§ir; ba§ka teori- 
lerin yam sira frengi hikayeleri de epey ileriye g6tiirulmu§tur ama higbir 
zaman dogrulanamami§tir. Kesin olan tek §ey, Beethoven’in sagliginm 
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olgunluk yillarinda, bazilari kuvvetten hayli dii§iiren, tekrarlanan ra- 
hatsizliklarla; duygusal gerilimler, hastalik kuruntulari ve zaman zaman 
kontrolden $ikan bir saldirganlikla bozulmu§ oldugudur. 30 Hastaliklan 
ve sagirligi konusunda akilda tutulmasi gereken asd nokta, Beethoven’in 
biitiin bu yillar boyunca ^ektigi sikintilara ragmen, neredeyse ciddi bi- 
^imde hi^ ara vermeden hummali bir <;ah§ma temposu tutturmu§ olma- 
sidir; ^ok <;e§itli tiirlerde benzersiz nitelikte bir eserler butiinii ortaya ^ 1 - 
karmi§tir (bir^ok onemsiz ^ali§masinin yam sira); ayrica sanatsal olarak 
ilerlemeyi siirdurmu§, ilk eserlerinin en orijinallerinin bile 90 k otesine 
ge<;mi§tir. Thayer belagatli bir ifadeyle §unlan yazrm§tir: 

Beethoven’in 0 buyuk rahatsizligina iistun gelmesinde asil, kahramanca bir §ey 
vardir. 1798’den 1808’e kadar on yil iginde gikardigi muhte§em eserler, dehasinm 
buyuk amtlaridir; ama onlardan da biiyuk olan, gabalarini zayiflatmaya, enerjisini 
dugiirmeye 50 k uygun kogullar altinda 0 dehamn ilhamini dermek igin gosterdigi tan- 
risal kararliliktir. 3 ' 

Sonraki yillarda ta§ gibi sagirla§ir, acinasi derecede yalnizla§ir, ek- 
santrik bir hal alir ve duygusal dengesini ciddi bi^imde yitirirken, mii- 
zikal du§iincesinin sessiz diinyasina gekilecektir; ama bu yillarda heniiz 
bunlardan eser yoktur. 

Yalmzliga meyilli olmasma ve rahatsizliklarma ragmen, Beethoven’in 
arkada§ ^evresi 1802 ile 1812 arasinda geni§ledi. Bu ^evrede Viyanali 
oyun yazari Heinrich Joseph von Collin gibi edebi simalar da yer ali- 
yordu; Beethoven onun Coriolan adh trajedisi igin bir uvertiir yazmi§ti; 
mektuplarinda da ona “Apollo’daki karde§im” diye hitap ediyordu . 32 
Sayilan pek fazla olmayan giivenilir dostlarmdan biri de Ignaz von 
Gleichenstein’di (1778-1828); Beethoven, Bonn’daki eski dostu Stephan 
von Breuning’le aym devlet memuriyetinde olan von Gleichenstein’a 
Opus 69 £ello Sonati’m ithaf etmi§ti . 33 Beethoven’in ahbaplariyla ili§ki- 
lerindeki hoyrat ve saldirgan tarzina ozgii farkli tiirden §ahsi bir kimya, 
onu Macar ^ellocu, oda miizigi hayram, bir zaman kuartet bestelemek- 
le ugra§an Nikolaus Zmeskall von Domanovecs’e bagliyordu; Haydn, 
Zmeskall’a 1800’de Artaria’dan yayinlanan Opus 20 Kuartetleri’ni it- 
haf etmi§ti; Beethoven ise “Viyana’daki en eski dostlarimdan biri” diye 
niteledigi bu beye Opus 95’i ithaf etti. (Haydn’in Opus 20 No. 5’i gibi 
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bu eser de Fa Minor’dii.) 34 Zmeskall aileden gelen baronluk unvanina 
sahipti, kii^iik i§lerde Beethoven’a yardimci oluyordu; ne§eli tavirlari 
da onun karanlik hallerini yati§tiriyordu. Beethoven’in yillar i^inde ona 
yazdigi bir^ok not ve mektupta patlayan espriler biitiin bunlari agikqa 
ortaya koyar; Zmeskall’a “Miizik Kontu” ve “Baron Siipiirge” diyor, 
“Zmeskallvari-Domanovecziyen gevezelikleri” yiiziinden su^luyordu. 35 

Beethoven’in aristokrat erkek hamileriyle ili§kileri ^ogunlukla bu ka- 
dar yakin degildi; i^lerinden birka^i ona comert^e mali yardimda bulun- 
mu§tu. Diger hamilerine, kendisine dii§kiin ve iddiali bir sanat^inin ama- 
torlere kar§i gosterdigi hiirmet ve kibirle davraniyordu; ba§ka bir^oguna 
da sadece eserlerini ithaf ediyordu. Mali destegini, Prens Kinsky, Prens 
Lobkowitz ve geng Ar§idiik Rudolf sagliyordu. 1809’da Beethoven’in, 
Kassel’a “Vestfalya Krali” olarak atanan, Napoleon’un kii^uk karde§i 
Jerome Bonaparte’in yaninda bir mevki kabul etmesi tehlikesi dogdu- 
gunda, prensler ve ar§idiik kendi aralarinda besteciye 4000 florinlik bir 
yillik gelir baglami§lardi. Uzun vadede sadece Ar§iduk verdigi bu mali 
sozii tutmu§ olsa da bu ii$ soylunun jesti Beethoven’in Viyanali miizik 
hamilerinin goziinde nerede durdugunu gosteriyordu; ozellikle de boyle 
sikintili zamanlarda. 

Sonra bir de kendisine para odulii ya da ba§ka degerli bir §eyle kar§i- 
lik vereceklerini umarak ithaflarla koltuklarim kabarttigi hamiler vardi. 
Beethoven ^ogunlukla eserlerini kime ithaf edecegine, yayinlanmalan 
kararla§tirildiginda karar veriyor; yayincilarina eserin siislii giri§ sayfa- 
sina kimin ismini yazacaklarmi soyliiyordu. Biiyiik ve onemli eserleri, 
ornegin senfonileri, Prens Lobkowitz gibi zengin ve gii^lii hamilere it- 
haf ediliyordu; Eroica, U<;lu Kon^erto, Opus 74 Kuarteti, An die fer- 
ne Geliebte (Oliimsuz SevgiliyeJ §arkilan Lobkowitz’e ithaf edilmi§ti. 
Lobkowitz ayrica Be§inci ve Altinci senfonilerin ithaflarini da Kont 
Razumovsky’yle payla§mi§ti. 1806’da Opus 59 Kuartetleri’nde tabii 
ki Razumovsky’nin ismi yazildi; ama ertesi yil Beethoven bir ara bun- 
lari eski comert hamisi, Razumovsky’nin de kayinbiraderi olan Prens 
Lichnowsky’ye ithaf etmeyi de dii§undu. Ama bu plandan vazge^ildi ve 
kuartetler “Razumovskyler” olarak kaldi. 36 

Beethoven genellikle miizakere etmeye hazirdi: Dordiincii Senfoni’yi 
zengin bir ta§ra soylusu olan Kont Oppersdorf’a 500 diika kar§iliginda 
“verdi;” her zamanki anla§ma iizerine, Beethoven alti ay sonra eseri ya- 
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yinlamakta serbest olacakti. Beethoven ba§ta Kont’a Be§inci Senfoni’yi 
soz vermi§, bunun iqrin bir odeme de almi§ti; fakat sonra fikrini degi§tirip 
Senfoni’yi Breitkopf’a verdi ve Kont’tan da bir mektupla oziir diledi. 37 
Bazen yayincilar ithaflar konusunda kendi ba§larina hareket ediyorlardi; 
Breitkopf & c Hartel’in Opus 80 Koral Fantezi'yx Bavyera Krali Maximi- 
lian Joseph’e ithaf etmesi iizerine, Beethoven kendisinin es ge^ildiginden 
§ikayet etmi§ti: “Bu hareketinizle, bana onur verecek bir odiile zemin 
hazirlamayi du§iinduyseniz te§ekkiir ederim; ama oyle degilse bu ithaf 
bana hi$ yaki§miyor... Insan, izinlerini almadan krallara bir §ey ithaf 
etmemelidir.” 38 Beethoven onemli onemsiz bir^ok eserini aristokrat ai- 
lelerin mensuplanna ithaf etmi§, temaslarini korumu§, muhtemelen de 
bazi armaganlar almi§ti. Bazi eserlerini de samimiyetle, para kazanmakla 
ilgili hiqrbir dii§iincesi olmaksizin §air Friedrich Matthison ve oyun yazari 
Heinrich Joseph von Collin gibi sanat^i dostlarina ya da yakin arkada§- 
larina ithaf etmi§ti. Bazi eserleri de hi$ kimseye ithaf edilmeden yayinlan- 
mi§ti; Opus 54 Piyano Sonati ve §a§irticidir, Sekizinci Senfoni gibi. 

Beethoven’in mali durumu ve §ohretinin artmasi esasen muzigini sat- 
maktaki ba§arisina dayandigindan, yayincilarla miizakerelerine biiyuk 
enerji harcami§ti. Her eser i^in isteyebilecegi en yiiksek on odemeyi is- 
tiyor, kolay anla§ilabilir eserlerle yayincilarin ilgisini canli tutmaya ^ali- 
§irken, bir yandan da onlara daha biiyuk ve satma olasiligi daha dii§uk 
eserlerini satmaya £ali§iyordu. Kisacasi birka^ yakin arkada§i ve karde§- 
lerinin yardimiyla tam bir i§ yazi§malari agi yiiriitiiyordu. Orta done- 
minde, onun igin onemli ba§lica yerel firmalar Viyana’da opus numarasi 
50’li eserlerini yayinlayan Bureau d’Arts et d’Industrie ile Leipzig’teki 
Breitkopf &c Hartel olmu§tu. Breitkopf 6 c Hartel bestecinin opus numa- 
ralari 60’lardan 80’lere uzanan, aralarinda Be§inci ve Altinci Senfoni, 
Opus 69 £ello Sonati, Opus 70 Triolari, Koral Fantezi ve iki biiyiik 
koral eseri Isa Zeytin Dagi’nda oratoryosu ile Do Major Missa’nin bu- 
lundugu bir^ok onemli eserini yayinlami§ti. 


Kadinlarla ili §kileri 


Beethoven’in kadinlarla kimi istirapli kimi §ehvetli ili§kileri, sonu gel- 
mez spekiilasyonlara konu olmu§tur. Makaleler, kitaplar ve filmier onun 
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a§k ili§kilerine dair bilinenleri, inanilanlari ara§tirmi§; ama her §eyden 
de fazla, biitiin mektuplarimn en me§hurunu, en dile dii§mii§ olanini 
yazdigi “Oliimsiiz Sevgili”nin kim oldugunu ortaya ^lkarma ^abasina 
girmi§tir. Bu konudaki literatiiriin buyuk bir boliimii, Beethoven’in sa- 
natsal kudretine sahip yalmz bir erkek dahinin, kendisini istirabindan 
bir §ekilde ^ekip ^lkarabilecek bir kadinla kalici bir a§k ili§kisi kurmaya 
omrii boyunca ozlem duymu§ oldugu varsayimim yansitir. Beethoven’in 
boyle ozlemleri olduguna pek ku§ku yoktur; bu tiir ili§kiler kurmayi 
beceremedigi ve hi$ kuramadigi da inkar edilemez. 

Uzun ve karma§ik bir hikayeyi kisa kesmek i^in, pek de §a§irtici ol- 
mayan bir ger^ekle, Beethoven’in Bonn’da kizlarla goniil ili§kileri pe- 
§inde ko§tugunu soyleyerek ba§layalim. Eski bir dostu hakkinda hi<; 
ku§kusuz ketum davranan Franz Wegeler, “Beethoven hi$ a§ksiz kal- 
madi,” diye yazmi§; Ries de “sik sik a§ik olurdu ama genellikle kisa 
siireligine,” diye agzindan ka<;irmi§tir. 39 Beethoven, Viyana’ya yer1e§- 
tiginde de onceden oldugu gibi devam etti; ama artik genellikle sosyal 
statiisii kendinden yiiksek olan kadinlarla ili§ki kuruyordu; muhteme- 
len bu ili§kiler, kendisinin yukarilara tirmanma arzusunu gidermenin 
ama evliligi se^enek di§i birakmanm bir yoluydu. Beethoven’in omrii 
boyunca kadinlarla ili§kilerinin temel karakteri, daimi bir a§k arayi§i 
ile hayatmi degi§tirip onu eserleri i^in ihtiyaci olan zaman ve enerjiden 
yoksun birakabilecek uzun vadeli bir baghhktan daima ka^inmanm bi- 
le§imiymi§ gibi goriiniir. Kadinlar hayatinm bir par^asi olabiliyor; ama 
mesleginin bir par^asi olamiyorlardi. Daha bir nemrutla§masina, zor 
bir karakter haline gelmesine neden olan sagirligi da hi^ ku§kusuz bu 
ikiligi agirla§tiriyordu. Artan §ohreti ve ba§arilari onu cazip bir kismet 
haline getirmi§ olsa gerek; fakat en azindan bazi kadinlar onda ideal 
a§igi goremiyorlardi ve bir^ogu da zor bir koca olacagmi gormii§ olsa 
gerekti. Sagirliginin ba§lamasi oncesinde, 1795’te evlenme teklifinde 
bulundugu Bonnlu §arkici Magdalena Willman, yegeninin daha sonra 
Thayer’a aktardigina gore “^ok firkin ve yari deli” oldugu gerek^esiyle 

■ ■ 40 

onu gen <;evirmi§ti. 

Beethoven’in ba§ka goniil ili§kilerini de biliyoruz. 1 801’degen<; piya- 
no ogrencisi Giulietta Guicciardi’yle, o heniiz on alti ya§indayken kar- 
§ilikli tutulduklan sevda, 1803’te, Beethoven’in “Ay I§igi” Sonati’m bu 
gertg hamma adamasindan bir yil sonra soniip gitti. Beethoven 1804’te, 
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kisa sure once dul kalmi§ Kontes Josephine Deym’e (ilk soyadi Bruns- 
vik) yogun bir bigimde tutuldugu bir donemden gegti; Josephine’in ab- 
lasi Therese Brunsvik de arada sirada Beethoven’dan piyano dersleri 
aliyordu. Beethoven’in hanim piyano ogrencilerine a§ik olup a§kindan 
gegmesi kimseyi §a§irtmamah; ama Josephine onun duygularina kar§i- 
lik vermedi ve bir mektubunda agikga belirttigi iizere, onunla yatmayi 
kabul etmedi. Josephine §efkatli ve etkili bir dille yazdigi mektubunda, 
Beethoven’a onu sevdigini soyliiyor ve §oyle devam ediyordu: 

Kalbimi pargalamayin ve beni daha fazla ikna etmeye ?ali§mayin. Sizi ifade edi- 
lemeyecek kadar 50k seviyorum, hassas bir ruhun digerini sevdigi gibi. Boyle bir 
ahde muktedir degil misiniz? Ben gimdilik a§kin ba§ka bigimlerine miisait degilim. 41 

Kisa bir siire sonra tekrar §u satirlari yazacakti: 

Daha sizi tammadan muziginiz beni size heveslendirdi; karakterinizin iyiligi, §ef- 
katiniz bunu peki§tirdi. Bana bah§ettiginiz bu tercih, ahbapltgimzin hazzi, beni bu 
kadar tensel sevmeseydiniz hayatimin en giizel mucevheri olabilirdi. Bu tensel a§ki 
tatmin edemeyecek olmam bana ofkelenmenize neden oluyor; ama sizin ozlemleri- 
nizi dikkate alsaydim, kutsal baglari gignemem gerekecekti. 42 

Josephine 1806’da Viyana’dan ayrdip Budape§te’ye gittiginde ili§ki- 
leri sonmeye ba§ladi, 1807’de Josephine’in Viyana’ya donmesini izleyen 
birkag mektuptan sonra koptular. 43 

Beethoven’in ya§adigi ba§ka hayal kirikliklari arasinda, 1810’da 
Therese Malfatti’ye yaptigi kurlar da vardi; o da evlenme teklifini geri 
gevirmi§ti. Beethoven, 1810’da Gleichenstein’a yazdigi bir notta ken- 
disinden §oyle bahsediyordu: “Zavalli Beethoven, senin igin di§aridan 
gelecek bir mutluluk yok; sen o mutlulugu kendi kendine yaratmahsin. 
Ancak ideal diinyada dostlar bulabilirsin.” 44 

A§k ve me§k anyor ama baglanmaktan korkuyordu; bir kadinla 
kalici bir ili§ki kuramiyor, geli§emeyen ya da evlilige gidemeyen goniil 
ili§kilerine siirukleniveriyordu; Beethoven’in hayatimn bu en iiretken 
doneminde romantik hayatina damgasim vuran kovalama-ayrilma 
oruntusii buydu. Inziva ve yalnizhk iginde i§ine yogunla§maya daimi 
bir ihtiyag duymasi, bunun yaninda yalnizhktan korkmasi, fiziksel ve 
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manevi olarak tamliga erememi§ olmasi, 1 812’de onu bir krizin engine 
getirdi. Toplitz’de ismini vermeden andigi “Oliimsiiz Sevgili”ye yazdigi 
tutkulu bir a§k mektubuyla i^ini doktii; bu mektup da Heiligenstadter 
Vasiyetnamesi gibi oliimunden sonra mahrem belgeleri arasinda bu- 
lundu. Bu hanimin kimligini tespit etme ^abalari, spekiilatif yorumla- 
rin bir £ig gibi biiyiimesine neden oldu; herhalde Beethoven literatii- 
riinde herhangi bir konu iizerine olu§mu§ en biiyiik ?igdi bu. 1964’te 
Elliot Forbes, Thayer’in Beethoven biyografisinin gozden ge^irilmi§ 
versiyonunu yayinladiginda, listenin ba§ini dort aday ^ekiyordu: Gi- 
ulietta Guicciardi, Amalie Sebald, Therese von Brunsvik ve Josephine 
von Brunsvik-Deym-Stackelberg. O zamandan bu yana konuyla ilgi- 
li daha fazla makale ve kitap yagdi ama bunlar arasinda a^ik arayla 
en akla yatkin ve ikna edici iddia Solomon’unki oldu. Solomon’un 
onerdigi aday Antonie Brentano, eldeki kanitlar i§iginda en kuvvetli 
adaydir. 45 Antonie Brentano (ilk soyadi Birkenstock), Beethoven'dan 
on ya§ kii^iiktii; Viyana’nin onde gelen ailelerinden birine mensuptu; 
babasi imparator II. Joseph’in saray sekreteri olarak gorev yapmi§- 
ti. Frankfurtlu bir tiiccar olan Franz Brentano’yla 1798’de on sekiz 
ya§indayken evlenen Antonie e§iyle birlikte Frankfurt’a ta§inmi§, ar- 
dindan 1809’da Viyana’ya d6nmii§, 1812’ye kadar burada kalmi§- 
ti. Beethoven’la yakin dostlugu ve ona besledigi biiyiik hayranlik, 
Viyana’da ge^irdigi bu yillarda geli§mi§, tamamina erdiremedikleri bir 
goniil ili§kisi halini almi§ olsa gerektir. Beethoven’a besledigi sayginin 
bir ni§anesi olarak, Beethoven’in yegeni Karl’a bir akil hocasi bulun- 
masina yardimci olmasi i^in Antonie’nin 1819’da Piskopos Johann 
Michael Sailer’e yazdigi §u mektuba bir bakin: 

Burada ismini vermi§ oldugum, insanligi sanatgiligmdan da biiyuk bu muhte§em, 
miikemmel insan, yegeni igin olabilecek en iyi kogullari yaratmayi hayatinin en biiyiik 
meselesi edinmigtir; fakat yumu§ak kalbi, i§iltili ruhu, kusurlu igitmesi ve bir sanatgi 
olarak derinden tatmin eden meslegiyle... sonugta ho§ goriilebilir bir yama bile ortaya 
gikmamigtir . 46 

“Insanligi sanat^iligindan da biiyiik;” Beethoven’in dostlari ve ah- 
baplan arasinda hi^ kimse onu boyle tanimlamami§tir. Tam tersine onu 
iyi bilenler, insan sevmezligini ve miinzeviligini, sagirligi ve gektigi fi- 
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ziksel acilarin sonucu oldugunu soyleyerek hakli gikarmaya gali§mi§lar- 
dir. Aynca bugiin de varligmi siirdiiren yaygin bir inanci, Grillparzer’in 
cenaze konu§masinda gosterdigi gibi, sanatgi bir dehanin nihayetinde 
narsist ve anti-sosyal olmasi beklentisini payla§iyorlardi: 

Dunyadan elini etegini gektigi igin insanlardan nefret ettigini soylediler; kendisini 
duygusalliktan uzak tuttugu igin de hissiz oldugunu... Dunyadan kagti, gunkii o se- 
vecen dogasinda ona kargi koyacak bir silah bulamadi... Tek bagina yagadi, gunku 
kendisine e§ bir benlik bulamadi. 47 

Antonie Brentano’nun mektubu higbir §ey degilse bile, yazarinin 
Beethoven’a son derece biiyiik bir sevgi ve yakinlik duyan, onu olaga- 
niistii bir kavrayi§la betimleyebilecek bir kadm oldugu hissini aktarmak- 
tadir. Ayrica Antonie, Beethoven’a §ahsen yakin olmakla kalmiyordu; 
Solomon’un ortaya gikardigi iizere bestecinin “An die Geliebte” (“Sev- 
giliye” J baglikli §arkisinm (WoO 140) imzali elyazmasi da ona hediye 
edilmigti. “Oliimsuz Sevgili” mektubunun sahibi olarak onerilen aday- 
lar arasinda, Antonie Brentano ba§lica adaydir. 48 

Hig ku§ku yok ki bu mektubun Beethoven’in biyografisi agisin- 
dan en onemli sonucu, bestecinin evlenmek ya da kalici bir a§k iligkisi 
kurmak yolunda ba§ka bir giri§imde bulunmaktan vazgegtigini haber 
vermesidir. 1812 yazimn, Beethoven’in yaratici kariyerinde kritik bir 
donum noktasina denk gelmi§ olmasi da bir tesadiif degildir; Sekizinci 
Senfonisi’ni tamamlami§, ikinci olgunluk donemi olarak gordugiimiiz 
yillarin sonuna gelmi§tir. O siralarda sanatsal kariyerinde bir kav§ak 
noktasina gelmi§ti. Bundan sonra miizik yazmayi biraksa bile, onun 
ba§arilarini on dokuzuncu yiizyilin geri kalan kismindaki miizikal geli§- 
melerin temeli olarak kabul etmemiz gerekecekti. Beethoven’in yorul- 
ma belirtileri gostermesi §a§irtici degildir. £ok muhtemel ki “Olumsiiz 
Sevgili” mektubunda somutla§an bu §ahsi kriz, Beethoven’in sanatsal 
olarak bir doniim noktasina geldiginin bilincinde olmasindan kaynak- 
lamyordu. Mektup, bestecinin duygusal bir gikmaza girdigini soyliiyor 
gibidir; yolunun nereye varacagina dair agik bir i§aret yoktur. Beetho- 
ven miizikte yeni kegifler yapacak giigte ve esneklikte olacakti; ama 
ancak iiretkenliginde gozlenen bir dii§ii§iin ve nihayetinde yon degi§- 
tirmesinin ardindan. Fakat kadinlarla iligki lerinde artik yalnizca teslim 
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olma ve stoaci bir kabullenme olabilirdi. Solomon mektupta ana met- 
nin sonunda, Beethoven’in aslinda hitap ettigi kadina “ne§elenmesini” 
soyledigine dikkat ^eker; bested “benim tek ger^ek hazinem, her §eyim 
olarak kal; ben de seninim. Gerisini, bizim i^in olmasi gerekeni, ola- 
caklari tanrilar gondermeli,” der. 49 Yine burada da Beethoven, 1801-2 
doneminde sagirhk krizini atlatmasim saglayan Plutarkhos^u teslimiyet 
dersini yeniden ogrenmekteydi. Ki§isel kaderini boylece kabullenmesi, 
kahramanhkla tahammiilu bir tutmasi, onceki on yilda kazandigi en 
zorlu miizikal ba§arilarina giden yolu a<;mi§ti. 




10. Boliim 
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B eethoven 1798 ile 1802 arasinda kalan be§ yil i^inde iislubunu degi§- 
tirmi§ti; sonraki dort yil i^inde de miizigini degi§tirdi. Bach’in 1717 
ve 1723 arasinda Kothen’de, Haydn’in 1770’lerin ba§inda Esterhazy’de, 
Mozart’in Viyana’da ilk be§ yili i^inde yaptigi gibi Beethoven da artik 
tamamen olgunluga ermi§ti; bir biitiiniin par^alari olarak onceki bd§a- 
rilanndan yararlanirken hayal giiciiyle yeni yollar iizerinde <;ali§iyordu. 
Bunun sonu^lari, 1803 ile 1806 arasinda verdigi biitiin biiyiik eserlerin- 
de, ba§ka yonlerden de 1812’ye kadar verdigi biitiin eserlerinde apa^ik 
goriiliir. Beethoven’in bu uzun “ikinci donemi,” Wilhelm von Lenz’in 
1852’de “Beethoven ve ii^ iislubu” terimini geli§tirdiginden beri bir bi- 
rim -ve bir biitiinliik- olarak kabul edilmi§tir. Bu donem Beethoven’in 
kariyerinin merkezini olu§turan a§amaydi; en iinlii bestelerinin bir^o- 
gunun dogdugu donemdi. Bu besteler arasinda olabilecek en geni§ din- 
leyici kitlesi i^in yazilmi§ biiyiik orkestral eserleri, hepsinden de onem- 
lisi U^iincii’den Sekizinci’ye kadar senfonileri ve ba§lica ii^ kon^ertosu, 
Dordiincii ve Be§inci Piyano Kon^ertosu ile Viyolonsel Kon^ertosu yer 
alir. Bu a§amada, tiyatro miizigi alamnda ba§lica eserlerini verdigine de 
tamk olunmu§tur; bunlar arasinda Leonore operasi, Coriolanus Uver- 
tiirii ve Goethe’nin Egmont ' u i^in aklina geldigi gibi yazdigi miizik var- 
dir. Beethoven 1 807’de ilk ger^ek kutsal eseri Do Major Missa’yi yazdi; 
Gellert, Goethe ve ba§kalarinm §iirleri iizerine yazilmi§ §arkilardan olu- 
§an onemli koleksiyonlari yayinladi. Bestecinin ikinci doneminin ba§li- 
ca piyano sonatlari Opus 53 “Waldstein,” Opus 57 “Appassionata” ve 
Ar§idiik Rudolf i^in yazilmi§ olan Opus 81a Lebewohl' dur. Bir kuartet 
hestecisi olarak, Opus 18’i yazdigi ilk a§amayi geride birakip artik hey- 
hetli eserler olan “Razumovsky” Kuartetleri’ne ge^mi§; bunlari birka^ 
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yil sonra Opus 74 Mi Bemol Major “Arp” Kuarteti ve Opus 95 Fa Mi- 
nor Kuartet izlemi§ti. Beethoven klavyeli oda miizigi alaninda da onemli 
eserler vermi§ti: Opus 70 Triolari, Opus 69 £ello Sonati, Opus 96 Sol 
Major Viyolonsel Sonati, Opus 97 “Ar§idiik” Piyano Triosu. 

Bir^ok dinleyici i^in bu eserler dizisi temel Beethoven deneyimini 
olu§turur. Napoleon’un o donemki zaferlerini andirircasina, biiyiik bir 
sanatsal ba§annin ardindan bir ba§ka biiyuk ba§ariya ko§an Beethoven, 
miizik diinyasimn hakimiyetini eline almi§ ve eserleriyle muazzam bir 
kar§ilik uyandirmi§ti. Bu eserler ortaya qktiginda, Beethoven’in miizi- 
kal ifadeyi geni§leten bir ses dizisi buldugu, gelecege i§aret ettigi, hem 
kendisinin ilk eserleri hem de seleflerinin eserleri bakimindan onceden 
olanlara dair kavrayi§i yeniden ^er^eveledigi artik a^iklik kazanmi§ olu- 
yordu. Onun bu besteleriyle Haydn ve Mozart “klasikle§ti”. Bu eserlerle 
birlikte Beethoven’in 1790’lardaki cesareti ve yenilik^iligi neredeyse se- 
vimli bir giraklik donemi olarak goriilmeye ba§ladi; genji ilk doneminin 
en iyi eserleri gayet iyi ayakta duruyordu ve sonradan gelen hi^bir §ey 
onlari yerlerinden edememi§ti. Yine de Beethoven’in ikinci doneminde 
ba§ardigi §eyin miizik diinyasina agirligmi koydugu; hi^bir zaman kay- 
bolmayan, yeni bir duygusal ve entelektiiel tamlik ol^iitii yerle§tirdigine 
hi<; ku§ku yoktur. 

Beethoven’in ikinci donem eserlerini asil kanonu olarak goren on 
dokuzuncu yiizyil ortasi dinleyicileri, ii^iincii donemine ait daha ortiilii 
ve zor eserlerinde, ozellikle de son piyano sonatlari ve kuartetlerinde 
aym nitelikleri goremediklerini anlami§lardi; bu eserler yirminci yiizyi- 
lin ba§larinda bile bir^ok dinleyiciyi, eri§ilemez bir diinyamn altina go- 
miilmii§ sagir bir dehamn iiriinleri olarak etkiliyordu. Son zamanlarda 
Beethoven’in ilk ve son donemine dair tiimiiyle farkli degerlendirmelere 
varsak da; ilk doneminde sonradan geli§ecek olanin tohumlarim, ii^iin- 
cii doneminde ilk dii§iinme bi^imlerinin piriltilarmi goriiyor olsak da 
ikinci donem hala siradan konser miizigi deneyimi diyebilecegimiz §eyin 
merkezinde yer almaktadir. Donald Francis Tovey’nin yirminci yiizyil 
ba§inda belirttigi iizere: 


Beethoven’in ikinci uslubunun [von Lenz’in terimlerini kullamrsak] ayirt edici 
ozellikleri, sanatm iginde bulundugu durumun sonucudur; muazzam yeni olasiliklar 
o kadar iyi ogrenilmi$tir ki bunlari ha$ince, paradoksal olarak ya da duygusal olarak 
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ifade etmeye gerek olmadigi gibi, i§leyip uzak sonuglara goturmeye de gerek yoktur. 
Bu yiizden de bu eserler gogu insan igin klasik muzigin en bilinen, en sevilen turu 
haline gelmi§tir. T erciime edilemeyecek dramatik duygular, muzikal tasarim ve tonun 
biitiin guzellikleri mukemmel bir bigimde birle§tirilmi§ ve bir e§leri daha gikmami^tir . 1 

Mesele gayet iyi ortaya konmu§tur. Opus 30’u izleyen birka^ eser 
-Opus 31 Piyano Sonatlari, Opus 34 ve 35 piyano varyasyonlari di- 
zisi, Ikinci Senfoni ve hepsinden de oteye U^iincii Piyano Komjertosu- 
Beethoven’in ilk donem eserleri de dahil olmak iizere, onlari on sekizin- 
ci yiizyil sonundaki onciillerinden keskin bir bi^imde ayiran; neredeyse 
normal, halim selim ebeveynlerin yoldan £ikmi§, donki§otvari ^ocuklari 
olarak gosteren anlarla ve pasajlarla doludur. Bu eserlerde ton, anah- 
tar ve muzikal malzemenin karakterinde ani ve ha§in degi§ikliklere 90 k 
sik rastlanir; Council Kon^erto’da anahtarlarin dizilimine bir bakin: Mi 
Major yava§ hareketin oncesinde ve sonrasinda Do Minor ilk ve.son 
hareket gelir; daha once de belirttigimiz gibi yava§ hareket son bulup 
final ba§larken Sol Diyez=La Bemol ses e§degerligiyle kasten oynamr. 
Ikinci Senfoni’de de aym derecede yogun kontrastlarla kar§ila§iriz; 
Beethoven’in yazdigi en firtinali ilk ve son’hareketler, eri§ilmez bir yu- 
mu§akhgi ve giizelligi olan yava§ hareketi £evreleyebilmi§tir. Oysa ikinci 
donemin ba§hca bestelerinde, bu ozellikler biiyiik ol^iide ortadan kay- 
bolmu§, daha dengeli, olgun, zengin bir biijimde geli§tirilmi§ sanat eser- 
lerinin i^ine yedirilmi§lerdir. 


U^iincii Senfoni (Eroica) 

Beethoven 1802 gibi erken bir tarihte, Opus 35 Mi Bemol Piya- 
no Varyasyonlari’nin -kendisinin deyi§iyle “Prometheus” Varyas- 
yonlari’nm- eskizlerini tamamlarken Mi Bemol olasi bir u^iincii senfoni 
i<jin bazi fikirler karalami§ti . 2 Opus 35’le aym anahtarda dongiisel bir 
eser i^in kaleme alinmi§ bu ilk fikirlerin dogruca Opus 35’in son final 
eskizlerinin ardindan gelmesi, onlarla aym eskiz defterinde yer almasi, 
bu yeni planmin dogrudan Varyasyonlar’dan tomurcuklandigi yoniinde 
gii^lii bir izlenim birakmaktadir. Dongiisel bir eserin ilk U 9 hareketinin 
planini gosteren eskizlerde bir final boliimii yoktur. Eskizler, yava§ bir 
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giri§ fikriyle ba§lar; sonra “seconda” (ikinci hareket) ibaresinin yer al- 
digi Do Major bir Adagio gelir; onu, tonikte bir “Menuetto serioso” ile 
Sol Minor bir Trio i^in fikirler izler. Buradan hareketle Beethoven’in fi- 
nal i^in bir fikir yazmasi gerekmedigi; (jiinkii en ba§indan beri “Promet- 
heus” Varyasyonlari’nin malzemesini yeni eserin finalinde kullanmaya 
niyetli oldugu gibi makul bir varsayimda bulunabiliriz; zaten aslinda 
boyle olmu§tur. 

Yine buradan hareketle ii^uncii senfoninin final bolumiinii, planimn 
kaynagi, Beethoven’in diger hareketleri tasarlarken si^rama noktasi ola- 
rak kullandigi sabit nokta olarak gorebiliriz . 3 Eroica ' nin finalinin as- 
linda Opus 35 Varyasyonlari’yla yakindan ili§kili oldugu uzun siiredir 
belirgindir . 4 Son hareketin, klasik varyasyon dizisinin daha kati bi^imini 
(Opus 35’te geni§letilmi§ olarak mevcuttur) terk ettigi, bir isim vere- 
medigimiz, harmanlanmi§ bir bikini oldugu da gayet iyi anla§ilmi§tir. 
Eroica ' nin finali, sonraki a§amalarda hareketin temel tematik malzeme- 
sini kuran geni§ bir giri§ten (Opus 35’te bu §ekilde belirtilmi§tir) olu§ur. 
Beethoven ilkin, piyano varyasyonlarinda oldugu gibi temanin pesini ku- 
rar -buna kelimesi kelimesine “Basso del Tema” der- ger<;ekle§tirilmesi 
gereken bir beklenti yaratir; sonra §ik bir bi^imde, iist ^izgiden melodiyi 
ekleyerek bu beklentiyi ger<;ekle§tirir. Bu siirecin tamami, Beethoven’in 
besteleme siirecinin kii^uk ol^ekte bir aynasi gibidir; anla§ilabilir bir pes 
ve melodiyi a§ama a§ama basit bir §arki bi^iminde bir araya getirmesiyle 
sanki diinyamn gormesi i^in tutulmu§ bir aynadir. Bu hareket pekala 
once pesi sundugu, sonra ba§ka seslerle pes olarak i§ledigi, sonra ana 
temayla birle§tirdigi bir doga^lanmadan da dogmu§ olabilir. Giri§, bii- 
yiik bir temanin tedrici bir hazirlik siirecinin zirvesi olarak geldigi diger 
ornekleri de haber vermektedir; Yedinci Senfoni’nin yava§ hareketi ile 
Dokuzuncu Senfoni’nin finalinde “Ne§eye Ovgii”niin geli§i oncesindeki 
uzun ve karma§ik hazirlik, sonraki iki ornektir. 

Eroica ' nin finalinde bu tematik hazirligi, tema ve pes uzerine bir dizi 
varyasyon izler; bunlar arasinda iki fugato boliimii, bir Sol Minor Alla 
marcia, sonrasinda da Mi Bemol Major tonikte ozel bir bi^imsel ve ar- 
monik geri donii§ vazifesi goren uzunca, geni§ ol^ekli bir Poco andante 
yer alir. Andante, uzak armonik bolgelere dikkat qrekici seferler diizen- 
ler; ilk hareketin ve muazzam yava§ hareketin kapam§ boliimiinun 90 k 
uzaklarda kalmi§ kipirtilarimn hatiralarini uyandirir. Sonraki eskizler 
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Beethoven’in senfoninin finali iizerindeki <;ali§malarinin son a§amala- 
rina, ancak ilk hareketlerin planlarini ayrintili bir bi^imde ^lkardiktan 
sonra, ama Opus 35’i hep bu projenin arka planinda tutarak ba§ladigini 
gostermektedir. 

Beethoven 1803-4 ki§inda senfoni iizerinde tiim giin <;ali§maya ba§- 
ladi. Eser artik kendisi ya da ba§kalarinin elinden £ikmi§ onceki senfo- 
nileri solda sifir birakan bir uzunluga ula§mi§ti. Tek ba§ina ilk hareketin 
uzunlugu, neredeyse Haydn’in ilk donemine ait senfonilerin uzunlugu 
kadardi; Allegro con brio 3/4’liik yakla§ik yedi yiiz ol^iiden olu§uyordu 
ve bu sayiya serimin tekrarlari dahil degildi; bu yedi yiiz 0 I 9 U boyunca 
eser miizikal uzayin enginliklerinde dola§iyor, 90 k ^e§itli anahtarlardan 
ge^iyordu. Eserin ilk basiminda bestecinin uyarisi bulunuyordu: “Bu 
senfoni olagandan daha uzun olarak yazildigi i<jin, konserlerin sonun- 
dan ziyade ba§ina yakin ^alinmalidir; ^iinkii 90 k ge^ dinlenirse, bir uver- 
tiiriin, bir aryanin ve bir kon^ertonun arkasindan gelirse dinleyiciler 
uzerinde birakacagi etkiden bir §eyler yitirebilir .” 5 Olaganiistii derecede 
uzun olan sadece ilk hareket degildir. Her hareket biiyiik bir ol^ekte 
geli§tirilmi§tir ve her birinin kendine ozgii kontrastlari ve dolamba^lari 
vardir; dort abidevi siitunun eserin tamamini yarattigi izlenimi uyandir- 
maktadirlar. Senfonin zaman araligini hi$ olmadigi kadar geni§leten eser 
konser dinleyicilerinden goriilmemi§ derecede bir sabir ve konsantras- 
yon beklemektedir. 

Eroica ’ yi $igir a^ici kdan §ey, sirf destansi bir uzunlukta olmasi de- 
gildir. Ilk harekete damgasini vuran miizikal fikirlerin biitiinliigii de en 
azindan o kadar onemlidir. Burada Beethoven, ba§langica hareketin 
temel fikirlerini sunan kii^iik bir melodik araliklar lugati yerle§tirerek 
ilk hareketin temalari ve motifleri arasindaki ili§kileri yogunla§tirmi§- 
tir (*W 19). Daha sonra aym lugatten yararlanarak hareketteki diger 
biitiin temalari, motifleri, hatta ge<^i§leri kurar; bunlar arasinda geli§- 
me boliimiinde beliren yeni bir tema da bulunmaktadir. Sonu^ta ortaya, 
aralarinda ince bir ili§ki bulunan bir fikirler zinciri £ikmi§; bu zincir, bu 
uzun esere geleneksel yollarla saglanamayacak bir birlik kazandirmi§tir. 
Daha geni§ bir anlamda degerlendirildiginde Beethoven senfonik sonat 
bi«;iminin geli§me potansiyelinde de biiyiik bir arti§ yaratmi§tir. 

Serim iyi tammlanmi§ alti boliime ayrilir; bunlardan be§i kesin bir 
bi^imde tonige varan duygusal kadans pasajlariyla kapamr (*W 20). 
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Istisna olu§turan ii^uncii boliim istikrarsiz bir akora varan bir ge$i§ fi- 
giiriiyle ba§lar. 6 Serim tekrarinda aym ge$i§ figurii ve boliim, dominant 
anahtardaki serimde sunulmu§ biitiin malzemenin toniginde normal 
bir donii§ par^asi olarak yeniden belirir. Coup de theatre ^ok sonraya 
saklanmi§tir. 7 Bir zirve noktasi olarak koda kendi i^inde be§ kisimdan 
olu§ur; ilk temanin yeni kontrpuanla tekrar ifadeleriyle ba§lar, geli§me 
boliimiinden “yeni tema” geri doner; yine serimden ba§ka figiirler geri 
doner ve son olarak a<;ili§ta solo kornoyla ba§layan ii^lii akora dayali 
temanin bir perorasyonu birinci kemanlardan ve al^ak yaylilardan ge- 
<;er, nihayet biitiin azametiyle iiflemelilerde ve trompetlerde belirirken, 
miizik hareketi sona erdirmesi beklenen biiyiik kadansa dogru yol ahr. 8 
Fakat tamamlanmasi gereken bir darbe daha vardir: Aniden ii^iincii ki- 
sim piano , ters yonde bir hareketle geri doner; serim ve serim tekrarinda 
olanin hemen hemen aynisidir, ama daha once hep oldugu gibi al^ak 
yedinci notaya gidecegine tamamen gelip dominant yedinci notaya yer- 
le§ir; bu daha once i§itilen kararsizlik anlarmin uzun vadede “karara 
baglanmasina” hizmet eden bir vari§tir (*W 21). Bu kararin bu kadar 
ge<;, hareketin son bulmasina yakin gelmesi, bu baglantimn yayildigi sii- 
renin biiyiikliigiinii gosterir. Beethoven bu baglantiyi pasajin akibetini 
azami gerilim diizeyinde tutmak i^in kullanmi§tir; biikiilmii§ bir yay gibi 
olabilecek en son anda salivermi§tir. 

ilk hareketteki bir ba§ka onemli etken, devingen yogunlugunun yam 
sira ozellikle geli§me boliimiindeki armonik yelpazesidir; bu geli§me bo- 
liimii, o zamana kadar yazilmi§ senfoniler arasinda a^ik ara en uzun 
geli§me boliimiidiir. Bu boliimde ba§ka bir bi^imsel anomali de bulunur; 
yeni bir tema ortaya ^ikar; once Mi Minor’de belirir, ardindan Mi Bemol 
Minor’de, sonra da serim tekrarindan once gelen uzun dominant hazir- 
hk boliimiine dogru yol alir. O bi^imsel donii§ anindan hemen once, 
uzun bir hazirlikla kar§ila§iriz; ge^i§ geni§letilmi§ dominant armoniyi 
uzatir, uzun siiredir tonigin beklenmesiyle yava§ yava§ tirmamr. Yayli- 
lar dominant yedinci akoru ^alarken, ikinci korno tonikteki ilk temayla 
girer. Ortaya ^lkan uyumsuzluk bizi kornonun iki bar once girdigine 
inandirir. Ries de tarn olarak boyle dii§unmu§tur ve ilk provada “Kahro- 
lasi kornocu! Saymayi bilmiyor mu?” diye patlami§tir. 9 Bunun iizerine 
hatirladigi kadariyla Beethoven neredeyse suratina bir tokat a§kedecek 
olmu§tur. Aslinda kornonun giri§i yanli§ degil dogrudur; baskin doku- 
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nan tonik uyumsuz dokunu§uyla goriinurde gerilimi kirarken, aslinda 
uzatir; sanki gerilim 90 k fazla oldugu i^in kornocunun dominanti kirip 
ge^mesi gerekiyordur. Beethoven’in eskizleri bu pasaji bir^ok farkli bi- 
$imde i§ledigini gosterir; baskin dominanta tonik bir armoni yerle§tirme 
fikrinin onceden beri du§imcelerinin bir par^asi oldugunu da gosterirler. 
Ba§ka bir^ok ayrinti, <;ati§an unsurlarin karara varma beklentilerini ar- 
tirdigi, karara varmanin dramatize edildigi ya da ertelendigi geni§ kap- 
samli bir §emanin bir par^asi olarak anla§ilabilir. Beethoven’in ikinci 
donemine ozgii bi^imsel tasarimin bu asli yonii, ilk zirvesine Eroica ' nin 
birinci hareketinde £ikmi§tir. 

Yava§ hareket, perspektifi kahramanhk destanindan trajediye, kah- 
ramanligin portresine degi§tirir. 1 802 eskizinde yava§ hareket Do Major 
bir Adagio olarak goruliir; ama 1803-4 tarihli “Eroica Eskiz Defteri”nde 
bunun yerini uzunca bir Cenaze Mar§i almi§tir. Bu plan degi§ikligi a^ik^a 
Beethoven’in eserin tamaminin “kahramanhk” kavrayi§im geni§letrriesi- 
ne denk dii§iiyordu; eskiz defterinde de cenaze miizigi biituniin ayrilmaz 
bir par^asi haline gelmi§ti. Nihayetinde ortaya <pkan sonu$ son derece 
ciddi Do Minor “Marcia funebre” olmu§tur. Ders kitaplarindaki hi^bir 
bigmsel §ema bu geni§ harekete uymaz; fakat hareketin geni§ ol^ekli 
ifadesi, kar§i ifadesi, donu§ii Beethoven’in geni§ yava§ hareketlerinde o 
zaman gozlenen oriintiilere gayet uygundur. 

1. Birinci kisim, Do Minor, 1-68 (Cenaze Mar§i) 

2. Ikinci kisim, Do Major, 69-104 (“Maggiore”) 

3. Ilk temanin yeni fiigsel eklemeler ve i§lemelerle Do Minor kismen 
geri donii§ii, 105-172. 

4. Do Minor ilk boliimiin kisaltilmi§ tekrari; tema obua ve klarnetle 
gegrilir, yaylilarda inatla tekrarlamr, 173-209. 

5. Koda, La Bemol ba§lar ve Do Minor kapamr; sonunda ilk tema 
par^alanir. 

Senfoninin tamami i^in, siralamayla ilgili ve metaforik <;ok q:e§itli an- 
latilar ileri suriilmu§se de bunlarin hi^biri tarn anlamiyla tatmin edici de- 
gildir. i^lerinde en korkuncu da Paul Bekker’in fikridir. Bekker, aslinda 
Beethoven yava§ harekette 6 lmii§ kahramanm yasim tuttugu ve ii^uncii 
harekette de kahramani hayata dondurdiigiinden icracilarin, i$ kisimda- 
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ki hu iki hareketin siralamasim tersine ^evirehilecegini ileri surmu§tiir! 10 
Berlioz, eserin tamami i^in, “Miizikte, kederin boyle tutarli bir bi^imde, 
bu kadar saf bir bi^im ve bu kadar asil bir ifade alabildigi pek az ornek 
biliyorum,” yorumunda bulunmu§tur. n Beethoven’in kederin bu bi^im- 
de temsil edilmesini ama^ladigi, yava§ hareketin bir onciiliinde, 1800’de 
yazilan Opus 26 Piyano Sonati’nda yer alan La Bemol Minor “Marcia 
funebre per la morte d’un eroe”de [“Bir Kahramanin Oliimii I^in Cena- 
ze Mar§i”] a^ik^a ortaya <;ikmi§tir. Daha once de gordiigiimiiz gibi, Ero- 
ica ' daki yava§ hareketin, Paer’in Viyana’da 1801’de sahnelenen Achille 
operasindan, yine Do Minor bir par^a olan cenaze mar§indan alindigi 
sik sik ileri siiriilmii§tiir. 12 Arada gozle goriiliir bir paralellik vardir, fa- 
kat bu deger verilemeyecek kadar sinirli bir paralelliktir; ^iinkii Paer’in 
mar§i Beethoven’in hayal giicii geni§ hareketinin yaninda, gezgin ile iis- 
tat, operavari bir mar§ ile bu biiyiik senfonik Adagio arasindaki farki 
dikkate aldigimizda bile hayli basit kalmaktadir. 

Her haliikarda Beethoven’in zihninde bu hareketi yazarken kila- 
vuz bir kavram olarak bir “tablo” vardiysa, bu tablo mezanna gotii- 
riilen dii§mii§ bir kahraman i^in ^ali§an yava§ yiiriiyii§ mar§iydi; ha- 
reketin ba§inda ve sonunda yer alan ii^lemeli davul vuru§larindan bu 
kadari a^iktir. Hareketin sonunda temanin ^oziilmesi, birka^ yil sonra 
Coriolanus ’ un sonunda oldugu gibi, kahramanin kelimenin tam anla- 
miyla oldugu anlamina gelmez; yas ve kederin, temanin artik tam olarak 
tekrarlanamayacagi, kirik dokiik fisiltilara donii§tiigii a§amaya ula§tigi 
anlamina gelir. 

Beethoven’in biitiin eserleri arasinda Council Senfoni, son ba§ligi, ka- 
rakteri ve biiyiikliigii sayesinde, “kahramanlik iislubu” mefhumunun ve 
1803 ile 1812 arasinda kalan yillarin “kahramanlik donemi” olarak ad- 
landirilmasinin ardindaki kaynak olmu§tur. 13 Sonu^ta koca bir donem, 
bu kaliba uymayan ve a^ik^a kahramanca olmayan, yine de bu done- 
min temel iiriinleri arasinda yer alan eserlere yiiksek bir deger biqlmesi 
pahasina dikkat ^eken bir par^asi yiiziinden bu §ekilde adlandirilmi§tir. 
Buna gore, “kahramanlik” terimini Beethoven’in bu doneme ait olan 
eserleri i^in asli, fakat tamamen hakim olmayan estetik bir terim olarak 
aimak, “kahramanlik iislubu”nu, Beethoven’in enstriimantal miizikte, 
hatta operada izlemekte oldugu qre§itli modellerden yalmzca biri olarak 
gormekte serbest kilacaktir. 14 
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Ka^inilmaz olarak “kahraman” ve “kahramanlik” yiizyillar i^inde 
anlam bakimindan biiyiik degi§ikliklere ugrami§tir. Bizim karamsar, 
ozbilin^le postmodern ve kesinlikle kahramanca olmayan ^agimizda, 
on dokuzuncu yiizyil sanat^ilari ve yazarlari i^in “kahraman”in port- 
resini kendi giiciine dayanan erkek bir sava§£i, erdemi biitiin engelleri 
a§mak ve gerekirse varligini adadigi dava i^in olmek olan cesur adam 
olarak ^izmenin ne anlama geldigini pek kestiremeyiz. Zaman zaman 
yaratici bir sanat^i gelenegi kirar ve bir kadini kahraman roliine yer- 
le§tirir. Beethoven’in ahlaki ciddiyeti, ger^ek^iligi, operaya ozgii ola- 
gan yapayliktan yoksunlugu nedeniyle kabul ettigi bir konuyla ilgili 
olan Leonore ' da aslinda iki karakter vardir. Biri, esir dii§mii§ kocasi 
Florestan’i kurtarmak i^in kdik degi§tirerek hayatim tehlikeye atan, 
operaya adini vermi§ cesur karakterdir. Digeri ise siyasi baskdarin kur- 
bam olan, tahammiil etme kahramanligini gosteren, i§kence ve a^lik 
kar§isinda stoaci bir direni§ gosteren, kurtulma umuduyla hayatta kalan 
Florestan’dir. Beethoven’in ki§ile§mi§ “kahramanlari”nin ^ogunun (hep- 
si de ikinci donem eserlerindedir) erkek olmasi, ozellikle de Isa Zeytin 
Dag; Wa’daki Isa, Florestan, Coriolanus, Egmont gibi acilara katlanan 
erkekler olmalari, onun i^inden ge^tigi doneme uyuyordu. Beethoven’in 
cenaze mar§larinda oliimiiniin yasi tutulan ve Eroica ' da goklere ^lkari- 
lan isimsiz figiir soylu idealler i^in sava§mi§ oldugu dii§iiniilen “biiyiik 
bir adam”dir; yayinlanmi§ ba§liginm da soyledigi iizere senfoni boyle 
bir kahramanm “hatirasmi anmaktadir.” Erdemin cisimle§mesi olarak 
eril kahraman imgesi, Beethoven’in ya§adigi donemin sosyal kiiltiiriine 
i§lemi§ti; bu eseri ger^ek tarihi baglamina benzer bir §ey olarak gorme 
yoniinde ciddi bir giri§imin bu imgenin konuyla ilgisine kabul goster- 
mesi gerekir. Bu senfoni, Beethoven’in “kahramanlik” iislubunun, da- 
hasi “Beethoven’in kahramam”nm kokeninde yer aldigindan, bu terimi 
Beethoven’in anlayacagi §ekilde kavramamiz gerekir. 

ilkin Eroica teriminin, Ekim 1806’da yayinlanmasi oncesinde bu sen- 
foniyle ilgili olarak kullanildigi ya da bilindigi yoniinde bir kamt bulun- 
mamaktadir. 15 ikincisi, Beethoven Eroica terimini 1806’da §u §ekilde 
kullanmi§tir: “Sinfonia eroica... composta per festeggiare il sovvenire 
di un grand Uomo...” (“Kahramanlik Senfonisi... biiyiik bir adamin ha- 
tirasmi anmak i^in bestelenmi§tir...”| Ozetleyecek olursak, senfoninin 
ba§ligi ve ithafiyla ilgili olarak bilinen ger^ekler §unlardir: 
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• 22 Ekim 1803. Ries, Bonn’daki Simrock’a §unlari yazar: “Sen- 
foniyi sana 100 diikaya satacak. Kendi ifadesine gore §imdiye 
kadar yazdigi en biiyiik eser. Beethoven kisa sure once bana 
Saldi; inaniyorum ki bu eserin icrasi yeri gogii inletecek. Senfo- 
niyi Bonaparte’a ithaf etme konusunda endi§eli; etmezse, Lob- 
kowitz alti ayligina ister de bunun i^in 400 diika verirse, eseri 
Lobkowitz’e ithaf edip ba§ligini ‘Bonaparte’ koyacak.” 16 

• 18 Mayis 1804. Dikkatle se£ilmi§ Fransiz Senatosu’nun, Fransa 
Cumhuriyeti hiikiimetinin, babadan ogula ge^ecek bir impara- 
torluk olarak Napoleon’a teslim edildigi; kendisinin imparator- 
luk sarayi kurmakta serbest oldugu yoniindeki ilk a^iklamasi. 17 

• 26 Agustos 1804. Beethoven senfoniyi Breitkopf &c Hartel’e one- 
rerek “senfoninin ba§liginin aslinda Bonaparte” oldugunu ya- 
zar. 1 s 

• 2 Aralik 1804. Napoleon, Notre-Dame’da Papa VII. Pius’un el- 
lerinden imparatorluk tacini giyer ve sikica ba§ina oturtur; ar- 
dindan ozgiirliik ve e§itligi her §eyin iistiinde tutacagina yemin 
eder. Fransa’da bu geli§meleri yakindan izleyen biri daha sonra, 
“O giinlerde devrim tarihi bize, Yunanlilar ve Romahlarin tarihi 
kadar uzakti,” diye yazmi§tir. 19 

• 2 Aralik 1804’ten bir siire sonra. Beethoven eserin kendisindeki 
kopyasinda “ba§ligin Bonaparte” oldugunu ifade eden kelimele- 
rinin iistiinu ^izer. Fakat ba§lik sayfasinin altina kur§unkalemle 
yazilmi§ “Bonaparte uzerine yazilmi§tir” mesajini dokunmadan 
birakir. 20 

Agustos 1804 ile Ekim 1806 arasindaki yolda soguk riizgarlar eser; 
kimi siyasi, kimi neredeyse psikolojik bir^ok varsayima ragmen, elimiz- 
de Beethoven’in eserin yayininda kullandigi son sozlere nasil ula§tigim 
gosteren mektuplar ya da belgeler yoktur. Elimizdeki tek bilgi 1806’da 
yayinlanan kisimlarda “Sinfonia eroica”nin son ba§lik olarak kullanil- 
digidir. Eser, Prens Lobkowitz’e ithaf edilmi§tir; ba§likta hi^ kimsenin 
adi yoktur, tabii ki Bonaparte’in adi da yoktur; alt ba§likta da “senfoni- 
nin biiyiik bir adamin hatirasini anmak” i^in bestelendigi soylenmekte- 
dir. Boylece nihai ba§lik biitiin kimlikleri a^ik birakmi§tir. Muhtemelen 
kasten birden fazla yoruma a^iktir. Bir yandan donemin siyasi bagla- 
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minda kendi kendisini imparator ilan etmesi oncesindeki Napoleon’a 
atifta bulundugu dii§iiniilebilir. Fakat kelime se^imi, ba§ligi daha soyut 
bir diizeye de ta§ir; bu diizeyde eserin konusu belli bir birey degil, “bii- 
yiik bir insanin hatirasi” fikridir. Eseri bir mersiye olarak gormeye, bir 
kahramam anmanin ne demek oldugunun sembolii olarak almaya davet 
ediliriz. Bu yiizden nihai ba§lik senfoninin tamaminin geni§ligini, aza- 
metini ve ifade giiciindeki asaleti gosterirken, altba§likta “biiyiik bir in- 
sanin hatirasinin anilmasi” gondermesi dogrudan cenaze mar§ina atifta 
bulunur. Bunun anlami da eserin bir kahramanin hayatindan sahneler 
sunmak yerine kahramanlik fikri iizerine, kahramanin oliimii de dahil, 
incelikle i§lenmi§ bir dizi perspektif sunmasidir. 21 

Bu a^iklama, donemin ba§at figiirii olarak Napoleon etrafinda yara- 
tilan sanat ve sembolizmin biiyiik boliimiinde somutla§an baki§ a^isi- 
na gayet iyi uymaktadir. Klasik olanin kucaklanmasi, sifirdan ba§layan 
Korsikaliyi hem yiiceltmi§ hem de ona Sezar ve Augustus’tan odiinf ali- 
nan efsanevi bir hava katmi§tir. Napoleon boylece, kendilerini Roma 
Imparatorlugu’nun varisleri olarak hayal eden Kutsal Roma impara- 
torlarimn asirlar boyunca pe§inden ko§tugu me§ruiyet arayi§im taklit 
edip siirdiiriiyordu. Aslinda 1804’te kendisini imparator ilan ettiginde, 
bu eylemi dogrudan Avusturya Imparatoru’nun bu unvan iizerindeki 
hak iddiasim tehdit etmi§, II. Franz bu yiizden Napoleon’un hamlesine 
kar§ilik vererek derhal Avusturya Imparatoru olarak yasal statiisiiniin 
taninmasi talebinde bulunmu§tu. 22 Amerikan ve Fransiz devrimlerinin 
ruhuyla daha demokratik bir ?agin gelecegine dair liberal umutlar, ^ifte 
darbe almi§ti. 

Genel bir gii^ ve otorite iddiasinda bulunan bu yeni Fransiz hiikiim- 
darinin dogu§u, sanat^ilar ve entelektiieller Napoleoncu biiyiiniin et- 
kisi altina girdik^e mobilya ve giyim ku§am dahil el sanatlari, resim, 
mimarlik ve heykelde emperyal bir iislubu gii^lendirmijti. Ba§lica imaj 
kurucu, Napoleon’un “Ba§ Ressami” Jacques-Louis David’di; kendisi 
yola bir devrimci ve Robespierre’in dostu olarak <;ikmi§ti. David daha 
sonra Napoleon’un maiyetine katilmi§ ve diinyaya donemin hayatina 
benzermi§ gibi anla§ilan antik sahneler e§liginde bir yonetici olarak im- 
paratorun canli imgelerini sunmu§tu. 23 David’in neoklasik daman Dev- 
rim oncesi doneme uzaniyordu; fakat Devrim’in en i§iltili giinlerinde 
tavirlar ve giyim ku§am itibariyla antiklerin taklidi dogrudan ba§hca 
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Fransiz ressamlarin eserlerine akmi§ti. David, klasikle§tirme yoniindeki 
bu donemeci hepsi de 1780 oncesinde yapilmi§ Andromak'in Kederi, 
Horatii’nin Yemini, Sokrates’in Qliimii ve Brutus gibi alegorik eserle- 
rinden bile once almi§ti. Daha sonralari Napoleon’un hizmetindeyken 
Sabinelerin Tecavuzii ve Leonidas Thermopylae’ de adli tablolarini yap- 
mi§ti. Heykeltra§ Antonio Canova aym temalarin bir^ogunu figiiral 
eserlerinde uygulami§, A§k ve Ruh’ ta klasikleri taklit etmi§ ve Pauline 
Bonaparte’i yataginda Veniis olarak erotik bir bi^imde tasvir ederek 
Napoleon’un himayeci teknesinden beslenmi§ti. Canova, Washington’in 
toga giymi§ bir halde Kongre’de konu§ma yaparkenki bir heykelini yap- 
mayi bile dii§unmu§tu. 24 

Klasik modellere yonelen bu biiyiik heyecan dalgasi, Beethoven’in 
kahramanlik kavrayi§inin ideolojik arka planini beslemi§tir. Beethoven, 
aslinda sagirligimn kariyerini tehdit ettigini hissediyor, bunu a§ma ka- 
rarliligi gosteriyordu ve aslinda bunu ba§arabilmi§ti, ama bahsettigimiz 
heyecan dalgasi, Beethoven’a bazi eserlere giri§me giiciinii vermekte sa- 
girligi kadar onemli bir rol oynami§tir. Besteci “kahramanlik”ta done- 
min ba§at kultiirel akimlarindan birini miikemmel bir bi^imde yankila- 
yan; kendisinin hem son derece bireysel hem de Avrupa’yi kasip kavuran 
estetik duyarliliklara uyumlu, bunlari temsil eden bir sanatg olmasini 
saglayan estetik bir model goriiyordu. Dolayisiyla Eroica Senfonisi sa- 
dece onun engelleri a§ma yetisine dair §ahsi bir ifade olarak goriilme- 
meli; “kahramanhga” adanmi§ bir eser oldugu kadar kahramanlarin 
Yunan ya da Romali kahramanlar oldugu kismen klasik bir fikir olarak 
da du§iinulmelidir. Plutarkhos’un Paralel Hayatlar adli kitabinda be- 
timledigi, Beethoven’in teslim olup kabullenmeyi ogrendigini soyledigi 
ki§iliklerdir bunlar. 

Eroica’ nin kahramani tek bir ki§ilik degil, farkli tiplerde ve farkli du- 
rumlardaki kahramanlarin bir bile§kesidir. Eserin ilk hareketinde kahra- 
manlik ruhsal bir azamet, 9ati§ma ve asalet uyandiran miizikal imgelerle 
hissedilir; yava§ harekette dii§mii§ bir kahramanin yasi tutulur ve o kah- 
raman son istirahatgahina getirilir; Scherzo’da ve hepsinden de onemlisi 
Trio’da kornolarin sava§ ^agrisinda bulundugunu i§itiriz, bir de sonda 
“tuhaf bir ses” duyariz, senfoninin aq:ili§ fikirlerindeki kromatik gizeme 
geri d6nulmii§tur. 25 Final boliimiinde ise dogrudan eserin atasi olan ba- 
lede diinyaya bilgeligi, sanatlari ve bilimleri getiren “Prometheusvari” 
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bir kahraman canlandirilir. Heinrich Schenker gibi sert miizik kuram- 
cilarina gore kahraman Beethoven ’dir. Eserin baglamiyla ilgili sonraki 
tarti§malar kabarip gitmi§tir; Eroica’ nin Beethoven’in sagirliga verdigi 
kar§iligm §ahsi ifadesi oldugundan tutun, eserde tek bir bireyin hayati 
ve oliimiiniin resmedildigine varincaya kadar bir^ok §ey soylenmi§tir. 

Ries, Beethoven’in Birinci Konsiil olarak Napoleon’u takdir ettigini 
soylediginde, “Beethoven ona 90 k biiyiik bir saygi duyuyor ve onu bii- 
yiik Roma konsiillerine benzetiyordu [italikler bana aittir] ” diye ekledi- 
gini de hatirlamaliyiz . 26 Beethoven’in klasiklere besledigi a§k Homeros’a 
da uzaniyordu; onu Goethe ve Schiller’in yanma, en sevdigi yazarlar 
arasina yerle§tiriyor, Homeros’u sadece Almanca okuyabildigine yani- 
yordu . 27 Homeros, Beethoven’in yazdigi ba§ka mektuplarda ve Sohbet 
Defterleri’nde de kar§imiza ^lkar; giinliigiine Odysseia ve Hyada’ dan 
pasajlar kopyalami§tir. Plutarkhos’a gelince; Beethoven’in ona gonder- 
meleri hep Paralel Hayatlar’dan ogrendiklerine duydugu hayranligin 
kalibina d 6 kiilmii§tiir; besteci bu abidevi biyografi koleksiyonuna don- 
diigiinde, ku§kusuz antik donemin se^kin ki§ilerinin hayat kar§isindaki 
tavirlari iizerine dii§iiniiyordu. J. R. Schultz 1824’te Beethoven’a yaptigi 
ziyareti anlatirken “Antiklerin biiyiik bir hayrani. Homeros’u, ozellikle 
de Odysseia’ yi ve Plutarkhos’u ba§ka herkese tercih ediyor; digerlerinin 
yerine yerli §airleri, Schiller ile Goethe’yi inceliyor,” diye yazmi§ti . 28 


Dordiincii Senfoni 

Bir^ok yazar ve dinleyici Dordiincii Senfoni’yi bir gerileme olarak 
goriir ve bundan daha fazla yanilamaz. Eroica senfoni alamni geni§let- 
tiginden, Beethoven’in ondan sonra gelen dort hareketli senfonisi ka^i- 
mlmaz olarak onunla kiyaslandi; i§in erbaplari Beethoven’in Eroica’ yi 
yakalamaya mi ^ali§tigini, yoksa zemin mi degi§tirdigini anlamak i^in 
uzun siire, yogun bir ^abayla bu eseri incelediler. Beethoven’in daha kii- 
<jiik bir ol^ege donmeye, uzunlugu ve yogunlugu kismaya; daha kii^iik 
bir ^er^eveyi incelikle, eylemle ve lirizmle doldurmaya karar vermesi, 
paradoksal olarak destansi kahramanlik modelinin olasi birka^ estetik 
alternatiften yalnizca biri oldugunu gostererek, yeni senfonik ^er^evesini 
biraz daha geni§letmeyi ama^ladigmi gosteriyordu. 
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ilk farklilik, ol^ek farkliligidir. Dordiincii Senfoni’nin dort hareketi de 
Eroica ' nm hareketlerinden daha kisadir. ikinci Senfoni’de oldugu gibi, ilk 
hareket armonik olarak maceraci ama artik kasten yava§ akan Adagio bir 
giri§le aqulir; Si Bemol Major’le Si Bemol Minor’ii kari§tiran Adagio’nun 
ikinci yarisinda uzaklara uzanan bir ses degi§imi §emasini uygulanir, Sol 
Bemol ses olarak e§degeri Fa Diyez’e donii§erek farkli sonu^lar dogurur; 
sonra Adagio dominanta kayarak Allegro ana boliimiin yolunu a^ar. 29 Si 
Bemol sesiyle Sol Bemol sesinin araliksal ili§kisi eserin tamaminda rol oy- 
nar, her harekette farkli bi^imlerde belirir. Ilk hareketin serimi, birbiriyle 
kontrast olu§turan bir dizi kuvvetli temayi ba§latir; ritmik olarak profili 
gzilen temalarin birbiri ardina sahneye ^lktigi bir siralamadir bu. Geli§me 
boliimiinde devingen malzemenin dikkat ^ekici bir bi^imde i§lenmesinin 
ardindan, serim tekrari i^in yapilan uzun hazirlikta hareketin en ^arpici 
pasajlarindan biri gelir. Armoni dominantta uzunca bir sure kalacagina, 
serim tekrarinin ba§lamasindan epey once tonige, Si Bemol Major’e yerle- 
§ir. Timballer tonik sesi, Si Bemol’ii uzun bir siire seslendirirken yaylilarin 
yava§ yava§, ba§tan beri one £ikan vurgusuz tempolu figiirlere dayanan 
bir kre§endoyu hazirlamasiyla tonik armoni kurulur. Bu biitiiniin yava§ 
yava§ sesi yiikselerek zirveye ^ikar; tonik armoni yerini yiiksek sesli tonige 
birakir ve bir anda, hepsi de tek bir tonik armoni iizerinde ger^ekle§en 
engin bir olaylar aki§imn bir par^asi olarak tekrar am gelir. 

Bu eserde temel ko§ul, Eroica ’ da oldugu gibi senfonik dii§iincenin 
dii§iinsel, mantiksal ve geli§imsel yoniinden 90k 90k daha fazla, ^e§itli 
hizlarda dogrudan jestsel eylemde bulunmaktir. U^iincii Senfoni’yle kar- 
§ila§tirildiginda Dordiincii Senfoni’nin bu yoniine dair kilit onemde bir 
nokta, eserde fiigsel yazimdan tarn anlamiyla ka<;inilmi§ olmasidir; eser, 
tek bir fikre dayanan kontrpuansal bir yoruma yer a^mak yerine, her 
harekette yeni, ritmik olarak gayet iyi tammlanmi§ fikirlere dogru ha- 
reket ederken buna kelimenin tarn anlamiyla zamani yoktur. Anla§ildigi 
iizere fiigsel yazimin yoklugu tek sayili senfonilerin ( 3 , 5 , 7 ve nihayet 9 ) 
tersine $ift sayili senfonilere ( 4 , 6 ve 8) damgasim vurmu§tur. C^ift ve tek 
sayili senfonilerin estetik ikiligi burada ba§lar. 

Ikinci bir farklilik, enstriimanlarla ilgilidir. Beethoven Dordiincii 
Senfoni’de Mozart’in son donemlerine ya da Haydn’in orkestrasina geri 
donmii§tiir: bir fliit, her zamanki gibi ^iftler halinde diger iiflemeliler, 
iki korno {Eroica ’ da iiq tane vardir), trompetler, timballer ve yayhlar. 
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Uflemeli yazimi yeni orkestral renkler getirmi§tir: Adagio giri§teki fagot 
solosu, ilk harekette klarnet ile fagotun kanonu, yava§ harekette Schu- 
mann ve Brahms’i haber veren iiflemeliler i^in yazilmi§ guzel pasaj ve 
yine finalde fagot igin yazilmi§ virtiiozce pasaj gibi. Ilk harekette drama- 
tik bir etken olarak timballerin belirdigini daha once belirtmi§tik; fakat 
timballer yava§ harekette ve Scherzo’da da aym derecede onemli bir rol 
oynar. 

Dordiincii Senfoni zarafeti, enerjisi, hafifligi, hassasiyetle dengelenen 
kuvvetler arasinda tanrisal bir oyun oldugu hissiyle one ^lkar. Dordiincii 
Senfoni’ye yakinhgi, kendi enstriimantal tarzinin i§iginda degerlendiril- 
diginde ^ok dogalmi§ gibi goriinen Schumann, bu eserin Beethoven’in 
senfonileri arasinda “Yunanhlari andirir incelikte” bir eser oldugunu 
soylemi§tir. 30 Biiyiik bir inceligin ritmik, melodik, armonik yonleri ese- 
rin her hareketine yerle§mi§tir. Ara sira bazi pasajlarda Theodor W. 
Adorno’nun deyi§iyle zamamn sanki durdugunu hissediriz; “ileri geri 
gidip gelirlerken pasajlar zamamn sarkaci olup sikar.” 31 Ilk harekete, 
Scherzo’ya ve final boliimiine farkli hareket hizlari ve enerjileri hakimdir; 
Adagio dii§iinsel giizelligin hiikmii altindadir. Hislere seslenen yava§ bir 
Rondo olan yava§ hareket, keskin bir bi^imde tammlanmi§ ritmik fi- 
giirlerle esip ge^en giizel melodik ^izgiler arasindaki kontrastlarla dolu, 
Romantik tarzda, ifade giicii yiiksek, major bir orkestral Adagio’yu ba§- 
latir. Bu hareketin soyundan gelen eserler arasinda Schumann’in “Ba- 
har” Senfonisi’nin ii^lii ol^iideki yava§ hareketleri ile Brahms’in Birinci 
Senfonisi de yer ahr. 

Scherzo, Beethoven’in daha sonra orta donemine ait birka^ eserinde 
izledigi bi^imsel olarak yeni bir yol a^ar. U9 yerine be§ kisimdan olu- 
§ur; normal Scherzo-Trio-Scherzo da capo bi^imi uyarinca Scherzo’ya 
bir kere daha doniiliir. Scherzo temasindaki senkop bir ba§ka Si Bemol 
Major eser olan Opus 18 No. 6’nin Scherzo’sunu hatirlatir; iiflemelilerin 
hakim oldugu Trio’nun yaylilarin hakim oldugu Scherzo’yla hafif kont- 
rasti da Haydn’in son donemlerini akla getirir; Haydn’in bu anahtar- 
daki son senfonileri, No. 98 ile No. 102 Beethoven’in aklmdan 90k da 
uzakta olamazdi. Fakat eser tumiiyle Beethovenvaridir; yava§ hareketi 
ve Scherzo’yu sona erdiren §a§irtici jestlerde oldugu kadar Beethovenva- 
ri olamaz: bunlarin her ikisi de sakin kadanslarla degil, giiglii fortissimo 
darbelerle son bulur. 
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Neredeyse ba§indan sonuna kadar akan on altilik notalardan olu§an 
kesintisiz bir hareket Beethoven’in senfonik finallerine mizah ve mu- 
zipligi geri getirir; bu bakimdan ve ba§ka bakimlardan final boliimii 
Birinci Senfoni’nin 2/4’liik finalini geride birakir. Agli§taki dort notalik 
figiiriin bir geli§me konusu olabilecegi, kendi ba§ina §a§irtici bir §ey ola- 
rak gelmemelidir; fakat daha sonra bu figiirii gosteren i§ik ve golgeler 
eri§ilemez bir hayret kaynagidir. Aslinda Leonore ' un ana eskiz defterine 
ait olan yapraklara 1804 gibi erken bir tarihte karalanmi§ bazi eskiz- 
ler, senfoni i^in karalanan ilk fikirlerin neler olabilecegini gostermekte- 
dir . 32 Hiz ve temponun senfoniye hakim bir onemi oldugu dikkate alinr; 
Allegrolarda kontrast olu§turan hizlara ve Adagio’da liriklige odakla- 
nilmasinin i§iginda bakilirsa Beethoven’in Leonore iizerinde 9 ali§irken 
bunlan dii§iinmu§ olabilecegi akla gelebilir; sanki senfoni, Beethoven’in 
opera iizerindeki £ali§masi sirasinda sahne zamamyla ilgili bilincinin 
yiikselmesinden ipu^lari almi§ gibidir . 33 O zamanlardan kalan defterler 
kayip oldugundan, Dordiincii Senfoni’nin dogu§uyla ilgili 90 k fazla §ey 
bilmiyoruz; fakat Beethoven 1805 sonbaharindan 1806’nin ortalarina 
opera iizerindeki ^ali^malarini bitirene kadar senfoniye tam anlamiyla 
yogunla§mami§ti. Eyliil 1806’da Opus 59 Kuartetleri ve Dordiincii Piya- 
no Kon^ertosu’yla birlikte senfoniyi de Breitkopf’a sunacakti. 


Behind ve Altinci ( Pastoral ) Senfoniler 

Beethoven 1807-8’de yeni senfonik projeler iizerinde ^ali^maya don- 
diigiinde, Dordiincii Senfoni basima hazirlaniyordu; Eroica da kisa siire 
once, Ekim 1806’da yayinlanmi§ti. Yaratici enerjisinin siirekliligini ko- 
rudugu bu uzun donem boyunca Beethoven, son senfonisini tamamla- 
diktan sonra bir-iki yil i^inde yeni bir senfoni iizerinde <;ali§maya ba§- 
lama uygulamasini siirdiirdii; bir onceki eseri basilip Avrupa ^apinda 
yava§ yava§ taninip, icra edildigi sirada, kendisi yeni bir senfoniye ba§- 
lami§ olacagini bilirdi. 

Eroica ' dan beri <;e§itli kategorilerde yeni eserlere imza atmi§ti. Bunlar 
arasinda en fazla zamanini alan 1805 ve 1806 tarihli iki versiyonu, Do 
Major uvertiiriiniin daha sonra No. 2 ve 3 olarak taninacak olan iki 
versiyonuyla Leonore olmu§tu. Beethoven ii<; piyano sonati, Dordiincii 
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Beethoven’in Bejinci Senfonisi’nin imzali versiyonu, a^ili§ sayfasi. (Staatsbibliothek, Berlin) 


Piyano Kon<;ertosu, Opus 59 Kuartetleri’nin yam sira, Eroica ile Be- 
§inci Senfoni arasinda bir koprii olu§turan Coriolamts Uvertiirii’nii de 
tamamlami§ti. 1807 ve 1808 doneminde bir seferde bir senfoni planla- 
mama, aym anda iki senfoniye birden ba§lama kararina varmi§ti. Giiqrlu 
bir bi^imde ^izilmi§ tekilliklerine ragmen Be§inci ve Altinci Senfoniler 
ba§indan beri £e§itli bigmlerde bir qrift olu§turmu§lardir; artik gozle go- 
riiliir farkliliklarindan daha fazla dikkat ^eken benzerlikleri bir yazarin 
deyi§iyle “iislup ve karakterin yam sira, anlatisal tasarimn ^e§itli yonle- 
riyle ili§kilidir.” “‘Waldstein’ ve ‘Appassionata’ sonadari gibi Be§inci ve 
Altinci senfoniler de birbirini tamamlayan ayri miizikal diinyalari temsil 
eder.” 34 Ben bu sozlere, bu iki diinyamn, yakinliklarina ragmen farkli 
hizlarda hareket eden sistemlere ait oldugunu ekleyecegim. Bu iki miizi- 
kal diinyamn miizikal zamanla ili§kileri tiimiiyle farklidir. 

Kronoloji ve senfonilerin dogu§u itibariyla, Beethoven Be§inci Sen- 
foni iizerindeki ana qali§masina Altinci Senfoni’ye giri§meden once ba§- 
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lami§ gibi goriinmektedir. Eroica eskiz defterinin son sayfalarina, daha 
1804’te Be§inci Senfoni’nin niive halindeki bir planini karalami§tir; do- 
layisiyla Be§inci Senfoni’nin gebelik siireci kabaca dort yil siirmii§tiir. 
Nottebohm’un eskiz defterinden par^alari yayinlamasi sonrasinda bu 
fikir Beethoven literatiiriine girmi§, o zamandan beri de popiiler bilgi 
birikiminin bir par^asi haline gelmi§tir . 35 

Fakat Beethoven’in Be§inci Senfoni iizerindeki <;ali§masinm 90 k 
biiyuk bir boliimii 1807 ve 1808’in ba§inda ger^ekle§mi§; bunu 
1808 ydimn bahari ve yazinda Altinci Senfoni’yi bestelemesi izlemi§- 
tir. Her iki senfoninin promiyeri de (numaralari ters verilmi§ bir hal- 
de) Beethoven’in 22 Aralik 1808’de yardim amaciyla Theater an der 
Wien’de diizenledigi bir konserde yapilmi§tir; bu konser Beethoven’in 
iki senfoninin promiyerini aym anda yapip kontrastlarini dogrudan or- 
taya koydugu tek konser olmu§tur. 

Senfonilerin benzerlikleri arasinda enstriimanlarin sayilari artirilarak 
toplu halde kullanimi yer almaktadir. Be§inci Senfoni’de final boliimii- 
ne ii£ trombon, pikolo ve kontrbas eklenerek iiflemelilerin ses hacmi 
ve perde yelpazesi geni§letilir. Altinci Senfoni’de ilk iki harekette sadece 
orkestral iiflemeliler, yaylilar ve kornolar kullanilir; ama trompet ya da 
timbale yer verilmez; Scherzo’da iki trompet daha eklenir; dordiincii ha- 
rekette (Firtina) bir pikolo, iki trombon, timballer eklenir ve trombon- 
lar (pikolo ve timballer degil ama) sessiz finale saklanir. Her iki eserde 
de final hareketleri (Be§inci’de iki, Altinci’da 119 hareket) siireklidir, hit; 
duraklama yapilmadan bir hareketten digerine ge^ilir. Her iki senfo- 
ninin ilk hareketinde de 2/4’liik ol^ii kullanilir (§imdiye kadar bunun 
yapildigi iki senfoni yalnizca bunlardir) ve her ikisi de dominantta bir 
fermataya varan kisa bir ciimleyle a^ilir. Be§inci Senfoni’de yava§ hare- 
ketin temposu 3/8’lik Andante con moto’dur; Altinci Senfoni’de yava§ 
hareketin (“dere kenari sahnesi”) temposuysa 12/8’lik Andante molto 
moto’dur. Tesadiife bakin ki Dordiincii Senfoni’deki ifade giicii yiiksek 
Adagio’nun ardindan, Dokuzuncu Senfoni’ye kadar hi^bir senfonide 
ger^ekten yava§ olan bir yava§ hareket yoktur; yava§ hareketlerin hepsi 
de ya Andante’dir ya da daha hizhdir. Beethoven senfonik yava§ hare- 
ketin oranlarini artirip onu daha karma§ikla§tirirken oyle goriiniiyor 
ki daha uzun olmasinm bir ol^iide daha etkin, hizli tempolariyla telafi 
edilebilecegini dii§iinmii§tiir. 
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Gelgelelim bu senfonilerin benzerliklerine ragmen, farklihklari bu- 
giin bizim igin hala daha onemli oldugu gibi, Beethoven’in <;agda§lari 
a^isindan daha da onemliydi. Be§inci Senfoni’nin ardindaki temel yara- 
tici fikir, Beethoven’in o donemde artik iinlenmi§ “Do Minor ruh hali- 
nin” yeni bir bi^imde dramatize edilmesi gerektigiydi. Beethoven sanki 
ilk harekette malzemesinin iistiinii goriinmez bir ^atiyla kaplami§; ilk 
iki ol^uyle biitiinii baglamayi ongoren iinlii “motto”yu kullanarak ilk 
hareketi g 6 riilmemi§ bir siki§tirmaya maruz birakmi§; sonra ilk iki ol^ii- 
deki bu motifi sonraki hareketlerde farkli kiliklarda kullanmi§tir. Esere 
hakim olan motto, ritmik ve armonik siki§tirma, senfonik alanda din- 
leyicilerin o zamana kadar tammadtgi trajik bir giicii a^iga £ikaran ilk 
hareketin ardindaki kuvveti yaratir. Dinleyiciler tipki 1 787’de Schiller’in 
Haydutlar ' lyla sarsildiklari gibi, §imdi de biraz aym §ekilde Beethoven’in 
Be§inci Senfonisi’yle sarsiliyorlardi. 

Be§inci Senfoni 

Romanci ve ele§tirmen E. T. A. Hoffmann, Be§inci Senfoni’ye ili§kin 
1810 tarihli degerlendirmesinde, Beethoven’in enstriimantal miiziginin 
iki biiyiik selefinin, “bize bu sanati tiim gorkemiyle ilk kez gosteren” 
Haydn ve Mozart’in enstriimantal miiziklerine dayandigmi soyleyerek 
o zamanlar ge^erli olan gorii§ii dile getirmi§ti . 36 Hoffmann, yazilarinin 
yansittigi tamamen Romantik bir ruhla, artik Haydn’i “ne§eli” bir kla- 
sik olarak kabul ediyordu; Haydn’in miizigi “sevgi ve... mutluluk doluy- 
du; ... ama onda istiraba, aciya rastlanmiyordu.” Mozart ise “bizi ruhlar 
aleminin derinlerine gotiiriir. Korku bizi sarip sarmalar; ama bize eziyet 
etmez; daha ziyade sonsuz olamn hissikablelvukusu gibidir.” I§te §imdi 
de Beethoven gelmi§ti; onun enstriimantal miizigi “abidevi alemin, ol^ii- 
lemez olamn alemini aqar. I§in huzmeleri bu bolgenin karanlik gecesinde 
parildar; devasa golgelerin farkina variriz; ileri geri sallanarak iistiimiize 
dogru gelirler ve i^imizde sonsuz ozlemin acisi di§inda ne varsa yerle 
yeksan ederler... Beethoven’in miizigi korku, iirperti, deh§et ve aci uyan- 
dirir; romantizmin oziinde yatan o sonu gelmez ozlemi canlandirir .” 37 
1810’da Hoffmann’a gore Be§inci Senfoni, “Beethoven’in romantizmini 
ba§ka eserlerinden 90 k daha fazla a^ar ve dinleyiciyi kar§i konulamaz 
bir bi^imde sonsuz olamn muhte§em manevi alemine $ekip gotiiriir.” 
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Hoffmann hareketler arasindaki baglantilari tamyarak Be§inci 
Senfoni’nin en anlamli ozelliklerinden birini tanimlami§tir. Baglantilar 
iki bi^imde ortaya £ikar: ilkin, a<^ili§taki motifin her hareketten ritmik 
olarak tekrarlanmasiyla; ikincisi, Scherzo ile final boliimiiniin kismen 
harmanlanmasiyla. U 9 kisimdan olu§an Scherzo ozerk bir bi^imde son 
bulacagina, finale dogru yol ahr; bunu yaparken Beethovenci dinamik- 
lerin en yumu§agi olan pianississimo’dan dogan devasa bir dominant 
hazirlik, pianissimo ' ya ge^er, sonra da gii^lii bir kre§endoyla, finalin tarn 
bir orkestral ii<;lii akorlu temamn hakim oldugu alevli Do Major fortis- 
simo ' suna varir . 38 Fakat Scherzo’dan finale dogrudan ge^i§ hikayenin 
sadece yarisidir. Finalin geli§me boliimuniin sonunda, sahneye yeniden 
muzafferane bir havasi olan final malzemesi £ikar; sonra da a£ili§taki 
dort notali motifin Scherzo versiyonuna geri doniiliir; Scherzo motifin 
misterioso icra edilmesinin ardindanyava§yava§ finale doniiliir ve serim 
tekrari ba§lar. 

Bir hareketin kesilmeden digerine ge^mesi yoluyla Scherzo ile finali 
birle§tirme yolundaki bu giri§im, Haydn’in dongiisel bi^imi ele alirken 
geli§tirdigi yeniliklerden biriydi . 39 Beethoven’in, Meniiet’in finalde a^ik- 
9 a tekrarlandigi No. 45 ve No. 46 senfonilerini biliyor olmasi miimkiin- 
diir. Fakat Haydn’a bi^imsel bir gondermede bulunuyor olsa da olmasa 
da Beethoven senfonik gelenekte daha once goriilmemi§ bir gelenegi, 
fantezi gelenegini uyandiriyormu§ gibi goriinmektedir. 

Beethoven gen^liginde piyano fantezileri yazmi§ti; bunlarda iistat- 
lari taklit etmi§, ornek bestelerde doga^lama becerilerini sergilemi§ti . 40 
1801’de klavye igin ifade giicii yiiksek yeni eserler denemenin co§ku- 
suyla, her ikisini de “sonata quasi una fantasia” diye niteledigi Opus 
27 1 ve 2. piyano sonatlarinda sonat ve fanteziyi harmanlami§ti . 41 Her 
iki sonatta da siirekliligi olan canli hareketler vardi ve 1 numarali piya- 
no sonatinda onceki malzemelere doniiliiyordu. Be§inci Senfoni, Scher- 
zo ve finalde aym ilke bile§iminin uygulandigim gosterir; dort hareket 
arasindaki a^ik motifsel baglantiyla da senfoniyi biitiinle§tirmenin bir 
ba§ka yolunu gozler oniine serer . 42 Be§inci Senfoni’ye “sinfonia qua- 
si una fantasia” demek yanli§ olmayacaktir. Aslina bakarsaniz, eserin, 
onceden eskizi hazirlanmi§ hareket plamna gore, Beethoven, ii^ hare- 
ketli bir senfoni (bu sadece klavyeli oda miiziginde kullandigi bir hare- 
ket plamdir) hazirlamayi dii§iinmii§tiir; yava§ hareket ve “Menuetto” 
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tek bir orta harekette birle§mi§ olacak ve Do Minor bir final buluna- 
caktir. Beethoven’in o siralarda fanteziye duydugu ilginin gii^lii oldugu 
1 808’de Be§inci Senfoni’yle birlikte promiyerini yaptigi Koral Fantezi'&t 
apa^iktir ve bu ilgi sonraki birka^ eserde de devam etmi§tir: 1809 tarihli 
ilginq: bireserolan Opus 77 Piyano Fantezisi, 1815’teyazdmi§Opus 102 
(^ello Sonatlari’nin ilki, 1816 tarihli Opus 101 La Major Piyano Sonati. 
Anilan son eser ^iftinde, par^amn sonuna dogru a«^ili§ malzemesine geri 
doniilmesi Opus 27 No. 1 Piyano Sonati’m hatirlatir; bu anlamda bu 
eserler de “quasi una fantasia”dir. 

Bu kisa degerlendirmede bile, birka^ noktaya daha fazla dikkat et- 
mek gerekiyor. Bunlardan biri, ilk hareketin dramatik tutarliligidir; bu 
tutarlilik sirf hareketin kesintisiz ritmik motifinden degil, en azindan bir 
o kadar da son derece kisitli armonik yelpazesinden kaynaklanir. Serim, 
lirik ikinci tema i^in (a<^ili§ motifi bu temanin altinda devam eder), Do 
Minor anahtarindan nispeten majorii olan Mi Diyez’e normal bi^imlerde 
ge^er. Ama geli§me bolumiinde, biitiin boliimiin temel armonik yelpaze- 
si §a§irtici derecede kisitlidir; major armonilere, akorlarda bile nadiren 
rastlamr. Ilk hareketin gerilimi kismen, iki armonik kutbun birbirine ters 
dii§en rollerinden dogar: Hareketin anahtari olan Do Minor ile onun ya- 
kin kom§usu Fa Minor. Ilk hareket armonik i^erigini bu akorlarin unsur- 
lanyla simrlar; sadece Do Minor’iin dominanti olan Sol Major’ii 90 k az 
kullamr. Ilk hareketin tamamimn esas armonik plam §oyle ozetlenebilir: 


1. Serim 

2. Geli$me 


3. Serim tekrari ve Koda 

Do Minor 

Fa Minor 

v 

Fa Minor 

Do Minor 

1 

1 

1 

l 

Mi Bemol Major 

Do Minor 

(kararsiz) 

Do Major 


1 

1 

1 


Sol Minor 

Sol Major (kisa) 

Do Minor 


1 

Do Minor 

l 

1. 

Fa Minor 



Geli§me boliimuniin armonik planimn bu kadar kuvvetle minor 
anahtarlarda kalmasi ve bu anahtarlarin da dar bir yelpaze gosterme- 
si (Fa Minor’den Do Minor’e, sonra yine Fa Minor’e ge^i§ simetrisine 
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bakin) Beethoven’da yeni bir yondiir. Be§erli hareket eden minor anah- 
tarlar dongiisiinde orta nokta olarak Sol Minor’e ula§ilir; sonra dongii 
daha onemli olan Fa Minor’e geri doner. Fa Minor’e yapilan vurgu, ge- 
li§me boliimunde ana tonalite olarak ve daha sonra geli§menin serim 
tekrari ile a<;ili§a geri donii§ i^in Do Minor’e geldigi armoninin bir par- 
<;asi olarak kullanilmasiyla ortaya £ikar. 

Andante, trajedi sonrasindaki teselli, ba§ka bir tonal ili§kiler yelpa- 
zesini ara§tirirken, ba§ka bir duygular yelpazesini de ara§tirir. Do Mi- 
nor bir hareketin ardindan La Bemol Major anahtarin tercih edilmesi 
Beethoven’in begendigi §emalardan biridir; “Patetik” Sonati ve Opus 30 
No. 2 Keman Sonati gibi onceki Do Minor eserlerinde kullanmi§ oldugu 
bir §emadir bu. Hareket Haydn’in miikemmellige eri§tirdigi bir yava§ 
hareket modelini anarak ba§lar: Senfoni No. 103’te, “Drumroll”da ol- 
dugu gibi yer degi§tiren iki konu uzerine <;e§itlemeler. Beethoven sanki 
aym bigmde ilerleyecekmi§ gibi ba§lar ve iki temel temamn diyalektigi 
kisa siire sonra ortaya £ikar. Ilki, yiikselen bir Do Major ii^lii akoru 
dalgalari arasina gizleyen La Bemol Major, oya gibi i§lenmi§ bir piano 
dolce' dir; yaylilar ve iiflemelilerde geni§lemi§ kadans figiirleriyle son bu- 
lur. Bu boliimiin ardindan gii^lii bir kontrast olu§turan bir tema gelir; 
La Bemol Major’de yiikselen tema Do Major fortissimo ' yla patlayarak 
temamn Do Major’de ciddi bir ifadesine zemin hazirlar; bizi, temposuz 
vurgulardan ayri, bu temamn temel ritminin ilk hareketin 3+1’lik ritmi 
oldugunu fark etmeye zorlar. 

Bu noktadan sonra i§ler iki bi^imde geli§ir: 1) birinci ve ikinci te- 
manin varyasyonlarmin yer degi§tirmesi, sonra her iki temamn tuhaf 
bir bi^imde degi§tirilmi§ uzantilariyla; 2) ikinci temamn, ilk temamn bir 
ba§ka geli§imine dogru ilerleyen benzer bir uzantisiyla. Uzunca bir ka- 
pani§ boliimii biitiinii tamamlar ve yolcuyu, birinci temayi, La Bemol 
Major’de eve getirir. Iki tema arasindaki ortiilii <;ati§ma nihayet ^oziil- 
mu§tiir. Bir biitiin olarak yava§ hareket, Eroica ' nin final boliimiinden 
daha kati klasik modelini (tema ve her varyasyonun kapali topyekiin 
bir birim oldugu varyasyonlar zincirini) daha esnek bir bi^ime donii§- 
tiiren, varyasyonlardan olu§an bir hareket fikrini alir. Beethoven’in bi- 
Simsel diizenleme ozgurliigii senfonik yava§ hareket tarihi a^isindan, 
Eroica ' nin dordiincii hareketinin senfonik final tarihi i^in oldugu kadar 
onemli olacaktir. 
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Scherzo, yava§ hareketteki kontrastlarla biraz benzerligi olan kontrast- 
lar sunar; Scherzo ile Trio arasindaki son derece biiyiik karakter farklilik- 
larindan kaynaklanan bu kontrastlar Beethoven’in onceki ii^iincii hareket- 
lerinin ^ogunda oldugundan daha belirgindir. 43 Misterioso oldugu belirti- 
len pianissimo Scherzo tema, bir bu^uk oktav yiikselerek Do Minor akoru 
ara§tirir; Beethoven’in gen^ligine ait 1785 tarihli Piyano Kuarteti’nin Mi 
Bemol Minor ilk hareketi kadar geride izlerini siirebilecegimiz bir §ekildir 
bu. Scherzo daha sonra bu figiirii, ilk hareketin iinlii “motto”sunun (3+1) 
kar§isina gkarip kontrast olu§turur; motto daha sonra yava§ yava§ tiim 
hareketin hakimiyetini ele alir. Trio yaylilarda gii^lii bir Do Major fugato 
getirir; ikinci boliimiinde bunu geli§tirir sonra tekrarda bunu seslendirmek 
ign yeni ara^lar bulur. Scherzo’nun geri donii§ii basit bir tekrar degildir: 
Scherzo’nun gizemli bir yankisidir, artik pizzicato agli§ temasiyla Scherzo 
harekette ba§ka bir “tuhaf sestir.” §u me§hur kodaya zemin hazirlayacak; 
o da bir kre§endoyla gii^lii bir bigmde finale varacaktir. 

Sapasaglam, hi^ degi§meden Do Major’de akan final eseri ta^landi- 
rir. Yiice, gii^lii ve geni§ erimli ne varsa ornekler; Beethoven’in devrim 
sonrasi bazi eserlerde duymu§ olabilecegi bir ruhu yakalami§, fakat on- 
lari her bakimdan a§mi§tir. Agh§ temasi iki kere tekrarlanan ritimleri, 
temel yiikselen iinlii akorlari ve al^alan ol^ek §ekliyle Beethoven’in orta 
donemine ait katiksiz bir tematik tasarimi gosterir. Hareketin tamami- 
nin Do Major’u bu tonalitede daha once i§itilmi§, ilk harekette ikin- 
ci temanin tekrarinda, yava§ harekette biiyiik ikinci temada, Trio’da 
ii^iincii harekette bir^ok gondermeyi alir ve bunlarin hepsini nihai bir 
karar hissinde toplar. Bu hareketin muzaffer tonu Beethoven’dan sonra 
ku§aklar boyunca bestecilere Aydinlanma idealleriyle ili§kilendirebile- 
cekleri bir iyimserligin ozii olarak seslenecektir; hareketin sona erme 
bigmi de bir^ok ki§inin niteledigi gibi eserin tamami ign “karanliktan 
aydinliga geg§” metaforunu sunar. Goriilmesi gereken §ey, bu i§igin, 
Do Major’iin, eserde ilk hareketin tekrarindan beri uzaktan parilda- 
digi; Do Major vurgusuyla biitiin eseri dolduran finalin ilk hareketten 
beri geli§mekte olan bir siirecin zirve noktasi oldugudur. Beethoven’in 
burada minor makamdaki eseri major makamda finalle bitirme karari 
aslinda olagandigdir; Do Minor eserlerinde bile rastlanmayan bir ka- 
rardir. 44 Daha once besteledigi minor makamdaki dort hareketli don- 
giisel eserlerinin finalleri, major armonilerle son bulmu§ olsalar bile mi- 
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nor anahtarda olmu§tur (Opus 1 ii^uncii piyano triosu ve Opus 18 No. 
4 Yayli Kuarteti’nde oldugu gibi). Be§inci Senfoni’nin ardindan, minor 
anahtarda ilk hareketin iistiine tam major finallerin geldigi eserleri yal- 
mzca Opus 90 ve Opus 111 iki hareketli piyano sonatlan ile Dokuzun- 
cu Senfoni olmu§tur. Ger^ekten de bu kilit ili§ki, Be§inci Senfoni’nin, 
Dokuzuncu Senfoni’yi etkili bir bi^imde haber veren bir yoniidur; ka- 
ranlik bir diinyamn nihayet bir zaferle soluk almasimn ilk senfonik 
sunumudur. Leonore ' la bir baglanti da akla gelmektedir; zindandaki 
Florestan’in karanlik Fa Minor tonalitesi, nihayetinde Do Major’iin, 
Leonore’u kurtardigi anahtarin gun i§igiyla aydinlandiginda, bu bag- 
lanti daha fazla one ^lkmaktadir. 

Altinci Senfoni (Pastoral Senfoni) 

Be§inci Senfoni’nin psikolojik yogunlugunu, dogamn sakin diinya- 
sina bir a^ilim izler. Pastoral Senfoni’nin gun i§igi, Be§inci Senfoni’nin 
finalinden epey ba§ka bir diizene aittir; eser kirsal kesimin daha yumu- 
§ak deneyimine yerle§mi§tir. Beethoven’in nihayet basilmi§ ba§lik sayfasi 
igin tercih ettigi alt ba§likta belirttigi iizere bu senfoni “tonla resmet- 
meden ziyade duygularin ifadesidir.” Senfoni kirlarin, derelerin, aga^- 
larin ve ku§larin ortasinda hissettigimiz yiicelme hissini uyandirir; a^ik 
havada Tanri liitfu ve dogal ne varsa hepsiyle bir birle§me hissinin izini 
ta§ir. Beethoven’in dogaya kar§i hislerinde gii^lii bir dini unsur vardir. 
Beethoven’in en sevdigi kitaplardan biri Christoph Christian Sturm’un 
Betrachtungen iiber die Werke Gottes im Reiche der Natur, [Tanri’nin 
Doga Alanindaki i§leri ve Ilahi Kudret Uzerine Dii§unceler] 45 idi. Kirlari 
sevdigi; ormanlara, kirlara yaptigi gezilerle ne§elendigi her tiirden bi- 
yografik bilgiden bellidir. Edebiyattaki pastoral gelenekle karma§ik bag- 
lantilari olan buyiik miizikal “pastoral” gelenegine tutunmu§ olmasi, 
ki§isel deneyimini miizikte pastorali temsil etmenin tamdik ve geleneksel 
bigmleriyle birle§tirdigini ifade etmektedir. 

Bir senfoni bestecisi olarak Beethoven’in oncii eserleri baglaminda 
“pastoral” bir senfoni fikri, onun, “program miizigi” olarak adlandirila- 
cak popiiler bir tiir olan resmedici miizikle ugra§maya ba§ladigina i§aret 
etmektedir. Beethoven elbette ki Romantik yazarlar, yararlari konusunda 
bastirirken “mutlak” miizigin sayginligimn artmakta oldugunun farkin- 



Yeni Senfonik Idealler 


133 


daydi. O halde Beethoven her iki yolda da ilerlemek istemi§ gibi goriin- 
mektedir. Eserin, resmedici bestelere dair donemin zevklerini ke§fe <;ika- 
cak “programatik” bir senfoni olmasini a^ik^a istemi§tir; ama sava§larin, 
manzaralarin, firtinalarin, deniz yolculuklarinin, benzer bir^ok konunun 
ses efektlerini taklit etmekten oteye pek gitmeyen donemin program 
miizigi literatiiriinii yiikseltmeyi de ama<;larm§tir. Beethoven, “karakte- 
ristik” senfonilerden, hatta Carl Ditters von Dittersdorf ve Justus He- 
inrich Knecht (1784 yili civarinda Portrait musical de la nature adli bir 
senfoni yazmi§ti) gibi on sekizinci yiizyil bestecilerinin yazdigi pastoral 
senfonilerden haberdar olsa da bu eserlerin hi^biri onun miizikal dii§iin- 
ce ve biitiinluk diizeyinde ozgiin modeller olarak one ^lkamiyorlardi . 46 
Saf miizik olarak vasiftan yoksun, kelimenin tarn anlamiyla “program” 
miizigini hor goriiyordu; hareketlerin her biri i^in ozgiin ba§liklar kul- 
lanmasini formiile edip hakli ^lkarmanm dogru yolunu bulmaya q:ali§ir- 
ken bu eser i^in kaleme aldigi q:e§itli eskizlerden bu bellidir. Karalamalari 
arasinda §oyle ifadeler yer ahr: “Durumlari ke§fetmek dinleyicilere bira- 
kilir;” “Tonla resmetme eylemi, enstriimantal miizikte 90 k ilerilere gotii- 
riildiigiinde kuvvetini yitiriyor;” “ Biitiin bir_betimleme dahi olmaksizin 
anla§dacak; (jiinkii tonla resmetmekten ziyade hissedi §.” 47 Bu notun son 
kelimeleri, eski bir keman partisyonunda bulundugu iizere eserin ba§li- 
ginin temelini olu§turmu§tur: “Sinfonia Pastorella / Pastoral-Sinfonie / 
oder / Erinnerung an das Landleben / Mehr Ausdruck der Empfindung 
als Mahlerei;” yani “Pastoral Senfoni ya da Kir Hayatmin Hatiralari / 
Tonla Resmetmekten Ziyade Hislerin Ifade Edilmesi.” 48 Gelgelelim ba§- 
lik kullanimi ve tonla resmetmenin biitiin riskleriyle ilgili goriiniirdeki 
biitiin o mahcubiyeti, Beethoven’i hareketlerin her birine ozel bir ba§lik 
vermekten, eserin tamamim pastoral deneyimin gev§ek<;e oriilmii§ bir 
anlatisi olarak orgiitlemekten ya da eserde dogadaki dogal ve insani un- 
surlarin seslerine bol bol gonderme yapmaktan ahkoymami§tir. Yava§ 
harekette isimleri ozel olarak belirtilen ku§larin, koyliilerin dansini ya- 
rida kesen firtinanm, varliklari birinci harekette, Scherzo’da ve finalde 
canlandirilan koylii miizisyenlerin sesleri gibi. 

Eserin orgiitlenmesi ve hareketlerin ba§hklan a§agidaki gibidir: 

1. Allegro ma non troppo, 2/4, Fa Major, “Erwachen heiterer Emp- 
findungen bei der Ankunft auf dem Lande” (“Kirlara ^lkinca ne- 
§eli duygularin uyanmasi”) 
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2. Andante molto moto, 12/8, Si Bemol Major, “Scene am Bach” 
(“Dere Kenarinda Manzara”) 

3. Allegro, 3/4; 2/4’liik Trio’yla, Fa Major, “Lustiges Zusammense- 
in der Landleute” (“Koyliilerin Ne§eli Toplantisi”) 

4. Allegro, 4/4, Fa Minor, “Gewitter. Sturm” (“Firtina”) 

5. Allegretto, 6 / 8 , Fa Major, “Hirtengesang. Frohe und dankbare 
Gefiihle nach dem Sturm” (“(^obanin §arkisi. Firtina sonrasi 
mutluluk ve §iikran duygulari.”) 

Ortiilii anlati, dogadaki soyut bir kahraman ya da gozlemcinin dene- 
yimini akla getirir. Ilk harekette, §ehre bagli olan gozlemci kirlara <;ikar; 
kirlarin bollugu ve harikalari i^inde ne§elenir. Be§inci Senfoni’de oldugu 
gibi, ilk hareket sonradan gelen her §eyin kritik onemdeki temelidir; il- 
gin^tir Be§inci Senfoni’nin ilk hareketiyle a§agi yukari aym uzunluktadir, 
bi^imsel ve oransal simetrisi de onunla hemen hemen aynidir: serim, ge- 
li§me ve serim tekrarimn uzunluklarida yakla§ik olarak aynidir ve bunlari 
ciddi bir koda izler. Armonik plan bundan daha ^arpicidir. Tonik anahtar 
Fa Major’iin ba§lica kontrasti, dominanti Do Major degil, subdominan- 
ti Si Bemol Major’diir; hareketin birka^ kilit noktasinda subdominanta 
dogru onemli hamlelerde bulunulur: geli§me boliimunde (hem ba§inda 
hem sonunda) ve Beethoven’in her zaman ozel bir muamele gosterdigi 
serim tekrarimn ba§langicinda. Burada tonigin geri d 6 nii§uniin sessizce 
yakla§masi Si Bemol Major’de gii^lii bir geli§le hazirlanir; bundan sonra 
tonikteki ilk tema sessizce ikinci kemanlara ve viyolalara kayarken, bi- 
rinci kemanlar yukarida bir trill ve arpej pasajmi doga^hyor olur. 

Hareketin tamami boyunca ilginq bir siikuneti olan armonik bir duy- 
gu akar; ^ok yava§ oranlarda degi§imle, tekil akorlarda uzatilmi§ armo- 
nik “platolarla,” tekrarlanan figiirlerin (ozellikle geli§me boliimiinde) 
90 k fazla kullamlmasiyla, ba§indan sonuna major armonilerin baskin 
olmasiyla belirtilmi§ bir duygudur bu. Be§inci Senfoni’nin ilk hareketi 
esasen, her §eyden de once minor anahtarlarla sinirli tutulmu§tur; bu- 
rada Altinci Senfoni’deyse tarn tersi yonde bir kisitlama soz konusudur: 
Arnold Schoenberg’in bir gun radyoda senfoniyi dinlerken ke§fettigi 
iizere, hareketin tamaminda pek minor armoni yoktur. Biitiinun niteligi 
sadece bu goruniirdeki armonik stasisle ta§inmaz; tematik malzemenin 
zenginligi ve niteligi, bunlarin dogurdugu motifsel unsurlarla da ta§mir. 
Kapani| boliimiinde Beethoven’in en iyi siirprizlerinden biri kar§imza 
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^ikar: Bir kapani§in heniiz gelmedigini ama gelecegini dii§iindiiren, ke- 
sintiye ugrayan birka^ kadansin ardindan klarnet yeni bir tematik fikirle 
bir soloya ba§lar; akla koyiin kavalcisini getirir; sanki fareli koyiin ka- 
valcisi gibi hareketin sonuna kadar orkestraya onciiliik eder (*W 22). 
Nazik ve muzip bir dokunu§tur bu; Beethoven’da sik sik rastlanan ve 
bundan sonra hayatinin sonuna kadar onemli anlarda beliren <;e§itli mu- 
zipliklerden biridir. 

Yava§ harekette sahne “dere kenarinda manzara”ya doner. Bu ha- 
reket kapam§ boliimiinde beliren ku§ taklitleriyle me§hurdur: bulbul 
(fliit), bildircin (obua), gugukku§u (iki klarnet). Hepsinin de ismi ese- 
rin kopyasinda belirtilmi§tir; Beethoven imzasini ta§iyan elyazmasinda, 
kopyacisina bu konuda etkili bir not yazmi§tir. 49 Bu ku§ sesleri, solo 
§arkicilarin kii^uk kadanslarinin dogadaki e§degerleri, aslinda hareket- 
te ba§indan beri belli olan ku§larin tek tek temsilleridir. Yava§ hareke- 
tin tamamini dinleyip keman kisimlarinda yiiksek perdeden trilleri- ku§ 
sesleri olarak i§itmek, bir dere kenarindaki kir manzarasinin zihinsel 
imgesini edinmek demektir. Bunu yaparken, ba§langi£ta al^ak yayhlarin 
ii^lii dalgali hareketinin derenin hareketini temsil ettigini; ku§ sesleri- 
nin harekette sadece birinci kemanlarin yiiksek trilli Si Bemol anlarinda 
belirdigini; bu bile§imin yer seviyesindeki dere ile yukarida, derenin ke- 
narinda yiikselen aga^larin iistiine konup kalkarken otii§en ve §akiyan 
ku§lar arasinda bir miizikal mesafeyi ifade ettigini fark ederiz. Yer sevi- 
yesindeki dere ile yukaridaki ku§lar arasindaki bu uzamsal ili§ki, sadece 
siislii bir resim degildir; al^ak perdeden enstriimanlar (^ellolar ve baslar) 
ile yiiksek perdeden enstriimanlari (kemanlar) ayiran perde yelpazesi- 
nin dogadaki kar§iligini temsil eder. 50 Goriiniirde sakin olan bu dere 
kenari manzarasinin resmedilmesi i$in se^ilen unsurlar, Beethoven’in o 
donemdeki tiimiiyle soyut, hi^bir §ekilde programatik olmayan eserleri- 
nin bir^ogunda miizikal perdenin ve daha genel olarak miizikal uzamin 
dramatizasyonu i^in diizenli olarak kullandigi bile§enlerin aymlaridir. 
Bu usuller, bu harekette soz konusu oldugunu sezgisel olarak anladigi- 
miz gibi, programatik olanin yapisal olanla biitiinle§tirilmesini saglar. 51 

Biitiin bu temsil, hareketin daha geni§ §ekliyle nihayetinde sona dog- 
ru hareket uzunlugunda bir zirveye varilmasiyla da ili§kilidir. Beetho- 
ven 1804 tarihli ilk eskizinde, derenin biiyiimesini hareketin tamami- 
nin perdesel geli§imiyle ili§kilendirme fikrini haber vermi§tir. O eskize 
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derenin hareketini temsil eden 12/8’lik bir tema yazmi§; “je grosser der 
Bach je tiefer der Ton” [“dere ne kadar geni§lerse ton o kadar derinle- 
§ir”] diye not dii§mii§tiir. 52 Bu not gorsel imgeyle miizikal perde arasin- 
daki baglantiya ornek olu§turur: Burada “daha geni§” anlamina gelen 
“grosser,” aym zamanda “daha biiyiik” ve bir anlamda “daha derin” 
anlamina da gelmelidir; dere yolunda akarken kuvvet kazanir ve gent- 
ler, bir nehir olmaya yakla§ir, daha da derinle§ir. Daha biiyiik bir derin- 
lik kazanmasi, a§agidan yukariya perdesel olarak daha geni§ bir miizi- 
kal zirveye ula§ilmasiyla ili§kilidir; sesi daha yiiksektir; biitiin q:e§itliligi 
i^inde orkestrayi tam anlamiyla kullanir; sona dogru, harekete zirveye 
tirmanan bir kuvvet verir. Bu incelikle i§lenmi§, sonat bi^imli hareketin 
biiyiik zirvesi serim tekrarinin ba§langicinda, geli§me boliimiindeki de- 
gi§ik a<plimlarin ardindan tonik Si Bemol Major’iin geri donmesiyle ge- 
lir. Artik dere bir nehir halini almi§tir; ku§lar daha biiyiik bir topluluk 
olu§turmu§lar, onceden oldugundan daha canli otii§mektedirler. Biitiin 
manzara dort oktavlik bir yelpazeye a<plmi§tir, fliitler katildik^a daha 
da a^ilacaktir. 

Sahne artik degi§ip yerini koy panayirina birakir; Brueghel’i hatir- 
latan bir sahnedir bu. U^iincii hareketin tonu Beethoven’in “lustig” te- 
rimini kullanmasiyla belirtilmi§tir; bu “ne§eli” ve canli bir kalabaliktir, 
kolektif haletiruhiyeleri Scherzo’nun metrik olarak canlandirilmasinda 
dogar. 53 Aq:ili§taki Fa Major al^alan tema, derhal Re Major bir kont- 
rtemayla dengelenir. Iki major anahtarin, Fa ve Re’nin boyle tuhaf bir 
bi^imde birbirine eklenmesi ba§indan beri senfoni boyunca akan major 
iizerindeki israrli odaklanmayi siirdiiriir. Orta boliimde obua ^arpici 
farkliliklar gosteren ritmik ozellikleri olan yeni bir tema ^alar; off-beat 
bir ba^langi^ ve senkop ge^erken, Tovey’nin dedigi gibi fagot^u ka$ nota 
^alacagim bilmiyormu§ gibi goriiniir. Trio biitiin bu faaliyete, Fa Ma- 
jor ve Si Bemol Major armonilere yapilan gii^lii vurgularla ayaklarin 
vuruldugu vah§i bir dans ekler. Subdominanta, Si Bemol Major’e, yer 
degi§tiren tonik muamelesi yapan, tonal denge hissini Scherzo’nun Fa 
Major-Re Major armonilerinden uzakla§tiran Beethoven, ilk hareketin 
ortaya koydugu, hepsi de ba§indan sonuna kadar fortissimo gii^lii bir 
koylii dansi baglamindaki tonik-dominant alti kontrastlarina geri doner. 

Birden, ^ellolar ve baslarda piano bir firtina yakla§ir; hizla fortis- 
simo bir giiriiltiiyle patlar ve manzaraya hakim olur. Firtina eserin 
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tamaminda minoriin ilk geni§letilmi§ kullanimini beraberinde getirir; 
Beethoven’in, eksiltilmi§ yedinci armonileri armonik adimlar zinci- 
rinde oncii olarak kullanan bir degi§im oriintiisiiyle birlikte minorii 
firtina i^in sakladigini fark ederiz. Uzun bir beklemenin ardindan Do 
Major’de istikrarli bir noktaya variriz; burada hem dogrudan hem kas- 
ten dini bir unsurun varligini akla getiren koral bir deyi§ten ba§ka bir 
§ey duymayiz; Beethoven bir eskize “Herr, wir danken Dir” |“Tanrim, 
sana §iikrediyoruz”) diye yazmi§tir. 

Bundan sonra senfonik finallerin en giizeli ve huzurlusu gelir: “Firti- 
nadan sonra ne§eli ve minnettar duygular” ibaresini ta§iyan “(^oban’in 
§arkisi”. “Minnettar,” varsayilan kirsal kesim halkinin duygularini, ama 
aym zamanda ideal dinleyicinin de duygularini betimler; ideal dinleyici 
ilk harekette ima edilen §eyin dogrulandigim duyar ve boylece dogaya 
a^ilimi ba§latan siikunet ko§ullarina dogru dongiisel bir donii§e tamk 
oluruz. Final boliimunim geni§letilmi§ sonat bi^imi tonik Fa Major’iin, 
dominanti Do Major’iin ve bir kez daha subdominant Si Bemol Major 
bolgesinin onciilliigunu korur; boylece ilk hareketle bir kapani§ simetrisi 
olu§turur. Diinya dogrultulmu§tur. 


Yedinci ve Sekizinci Senfoniler 

Yedinci ve Sekizinci senfonilerle birlikte Beethoven’in orta ya§larina 
ait senfonik projesi son bulmu§ olur. Beethoven o siralarda bunu biliyor 
degildir; ba§ka bir senfoni fikrinden bahsetmi§tir; Re Minor’de olabile- 
cek bir senfoni; fakat boyle bir eseri o siralarda eskiz a§amasina bile ge- 
tirmemi§tir. 1 812’ye gelindiginde bunu Be§inci ve Altinci senfonilerin ar- 
dindan sadece yeni oda miizikleri ve piyano sonatlan degil, yeni orkestral 
tiyatro miizikleri, hepsinden de onemlisi Saray Tiyatro Yonetmeni’nin 
ricasi uzerine 1809-10 tarihinde yazdigi Egmont ' un miizigi de izlemi§- 
tir. Beethoven Viyanali oyun yazari August von Kotzebue’nin Pe§te’de 
yeni tiyatronun a^ili§i i^in yazdigi iki vatansever oyun i^in miizikler de 
bestelemi§tir. Bunlardan biri Die Ruinen von Athen ' di [Atina Harabe- 
leri]; Beethoven bu oyun i^in Opus 1 13’ii olu§turan bir uvertiir ve sekiz 
dramatik boliim yazmi§ti; digeri ise Konig Stephan'd\ [Krai Stephen], 
yani bir uvertiir ve dokuz boliimden olu§an Opus 117. Beethoven her 
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iki eseri de tedavi i^in Toplitz’de bulundugu 1811 yazinda tamamlamayi 
ba§armi§ti. Bu eserlerdeki bazi egzotik fikirlere ve ^arpici bazi ses efekt- 
lerine ragmen, ikisi de yiiksek standartlari yakalami§ degildir. Yine de 
tiyatro miizigi Beethoven’i yine operanin sinirlarina getirmi§tir; besteci 
hayal giiciinii kam^dayabilecek opera konulari aramayi siirdurdugiin- 
den Kotzebue’den Ocak 1812’de §oyle bir konu istemi§tir: 

Romantik, ciddi, kahramanca-komik ya da duygusal, nasil istersen; kisacasi zev- 
kine uygun bir §ey olsun... Dogru, tarihten biiyuk bir konuyu tercih ederim, ozellikle 
de Karanlik Qaglar'dan, ornegin Attila; ama sendee, senin §air ruhundan gelecek, 
benim miizikal ruhuma terciime edebilecegim herhangi bir konuyu §iikranla kabul 
ederim . 54 

1809-12 doneminde Beethoven §arki yazmayi siirdiirdu; uzun za- 
mandir kenarda kalmi§, fakat Romantik §iirin geli§mesi onu zorladik^a, 
gen^ ^agda§lari Alman lirik §iirinin hayal giiciine dayali yollarim geli§- 
tirdik^e onu tekrar tekrar i^ine ^eken bir alan olmu§tu §arkilar. Beetho- 
ven 1809’da “Adelaide”sini yillar once miizige doktiigii Friedrich von 
Matthison’dan ve Christian Ludwig Reissig’den §iirler se^ti; yedi metin 
aldigi Reissig’in en etkili dizeleri 1815’te aldigi “Sehnsucht”tu . 55 Ayrica 
Goethe ve ba§ka §airlerin §iirleri uzerine yazdigi alti §arkiyi, 1810’da 
Opus 75 olarak yayinladi. Goethe’ye ait daha fazla §iir Opus 83 olarak 
bestelenecekti. 

Beethoven bu donemde ayrica iddiali Isko^ yayinci George Thomson’la 
da folk §arkilarin diizenlenmesi igin bir anla§ma yapti; Isko^, Irlanda, 
Ingiliz halk §arkilari ve daha sonra Almanca, Danca, Tirolce, Leh^e, 
Ispanyolca, Rus^a, Macarca ve Italyanca dahil bir^ok dildeki metinlerin 
uzerine yazilmi§, Kita Avrupasi’na ait halk §arkilari diizenlenecekti. Bu 
besteler biiyuk bir eser birikimi olu§turuyordu; Beethoven bunlari, daha 
sonraki dinleyicilerin farkina vardigindan 90 k daha ciddiye almi§ti. Bu 
eserlerin <jogu ya soprano ya tenor solo ses i^indi; piyano triosu i^in solo 
sese tarn ol^ekli e§lik ediliyordu. Beethoven’in halk §arkisina ilgi goster- 
mesinden ileri gelen degerlerinin yam sira, bu eserlerin bir^ogu miizikal 
a^idan da ger^ekten ilgin^tir. Daha once Haydn’dan da benzer diizenle- 
meler alan Thomson, Beethoven’a once 1809’da ihtiyaci olan melodileri 
gondererek kirk 115 diizenleme sipari§ etmi§ti. Thomson ile Beethoven 



Yeni Senfonik Idealler 


2.39 


§ubat 1812’de, sonra 1813 ve 1815’te yeniden temas kurdular; biraz ge- 
cikmeli olarak Beethoven 1820’de diizenlemeler yapmayi siirdiirdii. Ila- 
velerin zorlugu bakimindan, Thomson’in beklentilerini a§tigi yazi§mala- 
rindan bellidir; ama Beethoven dokuz tanesi di§inda, genellikle diizenle- 
melerini sadele§tirmeye yana§mami§tir. 56 Etkileyici anlarla dolu olan bu 
kii^iik par^alar, Beethoven’in halk §arkilarinin makamlara ve bolgelere 
ozgii al^alip yiikselmelerle gali§tigini gosterir; gayet anla§ilirdir ki bu ses 
yukselip al^almalari ve tuhaf tonal biikiilmeler bu §arkilarin onun i<pn 
cazip yoniinii olu§turuyordu. Bu §arkilardan biri, irlanda §arkisi “Save 
me from the grave and wise” “Nora Creina”nm melodisindeydi (WoO 
154 No. 8); §arkida Yedinci Senfoni’nin final boliimiiniin (*'W 23) ana 
temasina ^arpici bir benzerlik gosteren bir ciimle donii§ii bulunuyordu. 

Yedinci Senfoni 

Beethoven Londra’da bulunan Johann Peter Salomon’a 1815’te yaz- 
digi, Britanyali bir yayinci bulmasina yardimci olmasi ricasinda bulun- 
dugu mektubunda Yedinci Senfoni’den bahsetmi§tir. Salomon’a, ba§ka 
eserlerin yam sira “(en miikemmel eserlerimden biri olan) La Major 
biiyiik bir senfoni”yi vermeye hazir oldugunu yazmi§tir. Sekizinci Sen- 
foni i^inse bunun tersine “Fa Major’de onemsiz bir senfoni” demi§- 
ti. 57 Estetik kategorisini belirtecek “Eroica” ya da “Pastoral” gibi bir 
ba§liga ihtiyaci olmayan Yedinci Senfoni, giicii ve kararliligiyla Be§inci 
Senfoni’nin kar§isina ^lkar. Be§inci Senfoni’nin tersine minorden ma- 
jore yari anlatisal bir yolculuk izlemeyen bu senfonide, bir hareketten 
digerine, kullamlan malzemenin dongiisel olarak geri geldigi de goriil- 
mez. Ritmik eylemin ikisinde de ozii olu§turmasi bakimindan Be§inci 
Senfoni’ye benzer. Gelgelelim Yedinci Senfoni’nin birligi tek bir ritmik 
figiiriin biitiin hareketlerde yeniden belirmesinden degil, her harekete 
hiikmeden ritmik tutarliliktan ve eserin tamammi gotiiren canliliktan, 
ate§lilikten kaynaklamr. 

Eserde hareketlerin her biri, akildan ^lkmayacak kii^iik bir dizi rit- 
mik figure dayanir; bu figiirlerden biri ba§ unsur olarak one $ikar. Her 
ritmik dizinin her harekette israrla varligim siirdiirmesi, eserin tamami- 
nin estetik profilini §ekillendirir. Elbette ki az sayida belli ritmik figiiriin 
kullanilmasi, hatta tek bir figiiriin ilk harekete hakim olmasi kariyerinin 
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ba§larindan beri Beethoven’in ozgiin bir yonii olmu§tur. Opus 2 No. 3 Pi- 
yano Sonati ve Opus 18 No. 1 Yayli Kuarteti’nin ilk hareketi hemen akla 
gelen orneklerdir; Be§inci Senfoni’nin ilk hareketinden bahsetmeye gerek 
bile yok; ama bu ornekler ^ogaltilabilir. Aym §ey yava§ hareketlerinin 
ve finallerinin bir^ogu i^in de ge^erlidir; kuartetlerinin ve senfonilerinin 
Scherzo’larinda hareketlerin dinamik ate§leyici nitelikleri genellikle temel 
figiiriin, miizikal malzemenin biiyiik boliimiinii ta§imak iizere tasarlan- 
mi§ bile§ik ya da basit ii^lii ol^iide israrla tekrarlanmasindan kaynaklanir. 

Fakat Yedinci Senfoni’de ritmik eylemin on plana ^lkarilmasi 90 k 
daha temel bir bikini almi§tir. Berlioz’un ilk hareketi bir “koylii dansi”na 
benzetmesinin, Wagner’in eserin tamami i^in “dansin ilahile§tirilmesi” 
demesinin sebebi budur. Her ol^ude iki ana temponun bulundugu U 9 
vuru§lu alt boliinmeler de dahil, <;e§itli basit ve bile§ik bigmlerde iki§erli 
ol^ii eserin tamamina hakimdir. Ilk harekette hemen her ol^iide noktali 
ii£ notali bir figiir kar§imiza ^ikar. Ikinci harekette bir dortliik ve iki se- 
kizlik notadan olu§an bile§ik bir figiir, ba§indan sonuna kadar hareketi 
doldurur; kar§i ifadeleri i^eren zengin bir dokuda ba§ka malzemelerle 
birlikte dokunur. Scherzo, kendi ba§langi<; figiiriiyle ve U 9 dortliik nota- 
dan olu§an temel Scherzo ritmiyle kesintisiz olarak ileri ta§imr. Finalse 
a<jili§indaki dort notali figiiriin vuru§larinda gizli olasiliklarin ^llgin bir 
a^ilimidir. Her harekette ostinato pasajlar tek bir figiirii iist iiste tekrar- 
lar, ozellikle de ilk hareketin kapam§ boliimiinde; burada bas tekrarlar 
Carl Maria von Weber’e, Beethoven’in artik “timarhaneye hazir oldu- 
gunu” dii§iindiirmii§tiir. Geni§ dinamik yelpazesi, Beethoven’in ba§ka 
eserlerinde olmadigi kadar ^ok fortissimo ve pianissimo ornekler i^erir. 

“Kreutzer” Sonati’ndan ve 90 k daha sonraki Opus 132 Kuarteti’nden 
bildigimiz iizere, Beethoven tonik La oldugunda minor ve majorii ka- 
ri§tirmayi, ayrica bir hareketi Fa Major’de diizenlemeyi seviyordu. Ilk 
hareketi La Major, ikincisi La Minor oldugundan, Scherzo Fa Major’e 
ge^erek bir kontrast olu§turur; ardindan Re Major Trio (kendisine ozgii 
ritmik figiirler ve karakterle) Fa Major’iin kar§isina £ikar; bu biraz, Al- 
tinci Senfoni’nin Scherzo’sunun a^ili§inda Fa Major ve Re Major’iin bir- 
likte i§lemelerini andirir. Beethoven’in Scherzo’da Fa Major kullanmasi, 
ilk hareketi a^an, Beethoven’in yazdigi en uzun, en incelikli aq:ih§ boliim- 
lerinden biri olan biiyiik “Poco sostenuto”nun armonik planina da gayet 
iyi uymaktadir. 58 Bi(;imsel ve tematik kavrayi§ bakimindan Beethoven’in 
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orta donem eserleri i^inde en giizeller arasinda yer alan yava§ hareket, 
esasen tipik bir yava§ hareket bi^iminde iist iiste bindirilen bir dizi var- 
yasyondur. Bi^imsel plan A 1 , B 1 , A 2 , B 2 , kodadir; La Major ve La Mi- 
nor hareketler siirekli yer degi§tirir. Giri§ boliimiindeki ana ritmik figiir 
biitiin hareketi eline alir; siirekli bir varlik gosterir, La Minor tema bu 
siirekli varliga kar§i bir melodi olarak belirir. A boliimlerinin kasvetine 
ragmen B boliimleri, iiflemelilerin al^ak yaylilarin e§it akan dortliik no- 
tali hareketiyle rahatlik ve teselli getirir. Bu arada bas perdesinde 90k a§a- 
gilarda, A 1 ’in ana ritmik figiiriiniin ilk birimi tekrarlanip durur. Biitiin 
bunlarin otesinde biitiin A 1 boliimii, al^ak perdelerden yiiksek perdeler, 
iki oktavdan dort oktava dogru geni§ bir arti§ plam i§ler. 

Planin tamami, al^ak perdelerden yiiksek perdelere, piano ' dan 
fortissimo ' ya ge^ilecegini haber verir; Beethoven bunu daha sonra Do- 
kuzuncu Senfoni’nin ilk hareketinde de kullanmi§tir. Yedinci Senfoni’de 
hareketin ilk kismindaki yava§ ve dii§iinceli hissedi§ iislubu sessiz ve al^ak 
bir diizliikte ba§lar, sonra yava§ yava§ yiikselip gii^lenir ve miizikal uzami 
doldurur. Uzamsal bi^imin a^ik^a dramatikle§tirilmesi, hareketin psiko- 
lojik etkisi a^isindan temel onemdedir; dinleyiciler bunu eserin ilk icra- 
sindan beri sezgisel olarak anlami§lardir; bu hareketin, senfonideki diger 
hareketlerin otesine ge^en bir §ohreti olmasi da kismen bununla a^iklanir. 

Scherzo’da Dordiincii Senfoni’de ve bestecinin orta donemine ait 
ba§ka eserlerde kar§ila§tigimiz be§ kisimli bi^im kullamlir. Scherzo tarn 
olarak U9 kere, Trio iki kere sunulur; Scherzo’nun ikinci kez beliri§inde 
kii^iik degi§ikliklere yer verilmi§tir; koda ise bu birimi saglamla§tirir. 
Senfoninin final boliimiinde Beethoven’in o zamana dek yazdigi en ate§li 
2 / 4 ’liik Allegro con brio yayilan bir sonat bi^imindedir; bu kez serim 
tekrarlanir (biitiin finallerde goriilmeyen bir niteliktir bu) ve hareke- 
tin en uzun kismi olan muazzam bir koda gelir. Dizginlenmemi§ ritmik 
enerjisi ve ses, perde degi§imlerinin fortissimo ' ya yiikselen giiciiyle koda 
bu muazzam senfoniyi noktalar. 

Sekizinci Senfoni 

Sekizinci Senfoni, azalan oranlariyla, muzipligi ve oyunculuguyla, go- 
riiniirde Haydn’in son donemlerinin diinyasina donii§iiyle bizi §a§irtir. 
Sekizinci Senfoni aslinda Beethoven’in senfonilerinin en kisasidir; enstrii- 
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Sekizinci Senfoni’nin Beethoven’in imzasini tajiyan elyazmasi versiyonu, yava$ hareketin son 
sayfasi goriiluyor. Enstriimantal kisimlarin bir^ogunda son ol^egin yakminda kar$imiza ^lkan 
siml kelimesi, kopyaciya ol^ekteki ilk figiirii tekrarlamasmi belirtir. (Staatsbibliothek, Berlin) 


man diizeni de Birinci, ikinci ve Dordiincii senfonilerle aym dar ol^ekte- 
dir; ikinci hareketinde trompet ya da davul yer almaz. Yedinci Senfoni’nin 
dikkat ^ekici enerjisinin ardindan kamuoyunda Sekizinci Senfoni hak- 
kinda dogan soru i§aretleri hakkinda Beethoven, Czerny’nin aktardigina 
gore, “£unkii bu 90k daha iyi de ondan,” demi§tir. Ger^ek olsa da olmasa 
da bu sozler, Beethoven i<jin Sekizinci Senfoni’nin hassas golgelemelerini 
ve ince dengelerini tutturmayi ba§armamn, Yedinci Senfoni’de dogrudan 
hareketlilik sa^maya nazaran 90k daha zor olabilecegini aktarir. Dahasi 
tam da bu senfoni, Beethoven’in seleflerinin daha kii<;uk senfonik ol^ekle- 
rini, modern bir perspektifle taklit ettiginden bu eserin gelenek kar§isinda 
iislupsal olarak mesafeli bir duru§u vardir; Sekizinci Senfoni bu tiiriin ta- 
rihsel geli§iminin sanatsal bir yorumu haline gelmi§tir. 59 

Yedinci Senfoni’de oldugu gibi bu senfonide de diizenlemenin taci 
yava§ harekettir; yillarca bu hareketin Beethoven’in yazdigi, metrono- 
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mun mucidi Johann Nepomuk Malzel’e gondermede bulunan bir kano- 
na (WoO 162) dayandigi dii§iiniilmii§tiir; fakat daha sonra bu kanonun 
Schindler’in uydurmasi oldugu gosterilmi§tir. Yava§ hareket iki ritmik 
hareket aracini birle§tirir: bunlardan biri olijuyu kuran, on altilik nota- 
lardan olu§an sekizli gruplarin siirekli, nabiz gibi atan vuru§lari; digeriy- 
se birinci kemanlarda ana temayi olu§turan, iki kisa bir uzun notadan 
meydana gelen figiirdiir; <;ellolar ve baslar buna hemen armoniyi goreli 
minore gotiiriip hareketi ilerleten bir cevap verir (*W 24). 

Bu hassasiyetle 6 riilmii§ dokumada ikinci kemanlar ve viyolalardaki 
pizzicato figurleri gormezden gelinmemelidir. Benzer bir yayli kuarteti 
dokusunda oldugu gibi, bu figiirler vuru§larla hafif^e birinci kemanlarin 
temasinin ritmini gii^lendirir. Bu hareket aki§iyla, Beethoven’in en ha- 
fif dokunu§unu geli§tirdigi sonraki hareketleri haber verir: Biiyiik halefi 
Opus 130 Yayli Kuarteti’nin Andante Scherzoso’sudur. Beethoven bu 
hareketlerin her ikisinde de kisa iki notali figiirlerin sesler ve perdeler 
arasindaki yankilarim i§lemenin yollarini bulmu§tur . 60 

Diger piece de resistance final boliimiidiir. Burada Yedinci Senfoni’nin 
hizli ritmik eylemine geri doniildiigiinii goriiriiz; ama Opus 70 No. 1 
“Hayalet” Triosu’nun finalinden comert hatirlatmalar vardir. Bu Alleg- 
ro vivace’nin a<;ih§ temasi pianissimo' dm. Hizli akan ii<; vuru§lu niftier 
derhal ol^iiniin birinci vuru§unda, biri a^ik ikisi kapah ii^ notali bir fi- 
gure varir; bu figiir, yava§ hareketin ana figiiriiniin (burada hep vurgu- 
suz tempoda olmu§tur) yeniden soylenmi§ bir varyasyonudur (*W 25). 
Bu temanin ilk beliri§inde viyolalar ve iiflemelilerle gii^lendirilmesi bu 
figuriin kendi ba§ina ya§ayacagmi haber verir. Bundan sonra bir dizi §a- 
§irtici olaya §ahit oluruz; her zaman aym melodik bi^imde olan bir a^ik 
ikisi kapah ii$ notali figiir dominanta, Do Major’e yerle§mi§ gibi gorii- 
nur; ama sonra ii^ denemenin ardindan birden patlayarak fortissimo Do 
Diyez’e gelir; fortissimo Do Diyez hareketin 90 k sonraki boliimlerine 
kadar ^oziilmeden kalir. 

Paradoks iizerine paradoks yigilir. Hareketin bi^imi az 90 k sonat bi- 
^imindedir, ama iki kapam§ boliimii olan sonat bi^imindedir . 61 Ilk ka- 
pani§ boliimii, ikinci bir geli§me boliimii gibi i§ler; ilk temanin armonik 
^er^evesini degi§tirir ve ^e§itli anahtarlarda gidip gelir. ikinci kapani§ 
boliimii tonigi, Fa Major’ii dogrular; aym zamanda hareketin ba§lan- 
gicina yakin i§itilen o niifuz edici Do Diyez’in beklenen ^oziimiinii de 
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getirir. Do Diyez artik Fa Diyez Minor’de firtinah bir giri§in temeli olur; 
ardindan kolayca ana yatagi olan Fa Major’e ko§ar ve kuvvetle onun 
yolunda akar. 

Incelikli dokunu§lar eserin sonuna kadar bol bol kar§imiza £ikar. Bir 
pasajda, pe§ pe§e gelen ol^iilerde iiflemeliler, fliit, obua, klarnet, korno 
ve fagot ^iftleri ii^te birlik bir araligi perde perde a§agi indirip sonra 
tekrar yukari ^lkarir. Aslina bakarsaniz Beethoven bu muzip^e dokunu- 
§u senfoninin ancak son imzali versiyonunun olu§turulmasi a§amasin- 
da dii§iinmii§tiir; ba§ta bu ol^iilerde butiin iiflemeliler i^in tekrarlanan 
akorlar yazdigim goruriiz; sonra aklina yeni bir fikir gelmi§, fazladan 
biitiin iiflemeli akorlarinin iistiinii ^izerek geriye sadece son versiyonda 
bulundugu haliyle al^alan ve yiikselen hareketleri birakmi§tir . 62 Hare- 
ketin iyice sonuna dogru, zar zor fark edilen bir unsur, sanattan yoksun 
goriiniimiiyle sanati gizleyen bu senfoninin bestecinin son donem iislu- 
buna dair bir ayrintiyi ortaya koyar. Son ol^iilerde, orkestranm tamami, 
bir ol^iide bir akorla tonik armoniye doner; ama heniiz kadansi tamami- 
na erdirilmemi§ bas, ba§ta, yukarida bahsettigimiz tonik armonide tonik 
ve dominant arasinda gidip gelir ve bu ancak son iki ol^iide o da tonigi 
tekrarlayincaya kadar devam eder. 



11. Boliitn 


Olgunluk Donemi Kon^ertolan 


B eethoven hepsi de piyano i^in bestelenmi§ ilk kon^ertolarini, esasen 
kendisinin icra etmesi i^in yazmi§ti. 5 Nisan 1803’te, ilk iki senfo- 
nisi ve Isa Zeytin Dagi’nda adh oratoryosuyla birlikte solo olarak icra 
ettigi u^iincii piyano kon^ertosuyla birlikte, bir kon^erto bestecisi ola- 
rak Mozart’tan devraldigi mirasin lugati ve sozdizimi, daha bagimsiz 
bir kavrayi§a; solo-orkestra ili§kisinin diizenlenmesinde ^e§itliliklere 
daha fazla yer veren dramatik bi^imlere dogru ilerlemeye ba§ladi. Ilk 
iki piyano kon^ertosunun ardindan U^iincii Piyano Kon^ertosu’nun ko- 
numu, kabaca, Birinci Senfoni’den sonra Ikinci Senfoni’nin aldigi yeri 
andirir; ama Mozart’in ruhu kon^erto turiinde, senfonide oldugundan 
ka^inilmaz olarak daha gii^lii ve canliydi. Brahms’in gozlemledigi iizere, 
U^iincu Kon^erto kesinlikle Mozart’in Do Minor kon^ertosunun yarat- 
tigi imajin izlerini ta§iyordu. Beethoven Council Piyano Kon^ertosu’nu, 
karde§i Karl vasitasiyla Kasim 1803’te yayinci Andre’ye sundu. 1 Kon- 
^ertonun, miikemmel bir piyanist olan, zaman zaman beste ^ali^malari 
da yapan Prusya Prensi Louis Ferdinand’a ithaf edilerek basilmasi, ertesi 
yilin yaz aylarini buldu. Beethoven o siralarda Eroica ' yla ve Leonore 
iizerindeki on ^ah^masiyla, ayrica “Waldstein” Sonati’nin on eskizlerini 
hazirlamakla me§guldii. 


Yeni Senfoni Kon^ertant. U^lii Kon^erto 

Beethoven 1804’iin sonlannda ve 1805’te Leonore ve “Appassi- 
onata” iizerinde ^alijtigi siralarda U^iincii Kon^erto’ya geri dondii. 2 
Sonu^ta, ilgin^ bir pasifligi olan Opus 56 Do Major Piyano, Keman 
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ve £ello i^in U^lii Kon^erto ortaya £ikti. Plantinga’nin, “Fransiz tar- 
zi bir ara fash” dedigi bu eser, dinleyicileri canlandirmayi degil, onlara 
haz vermeyi ama^layan, rahat rahat daldan dala atlayan, yiizeysel bazi 
vasiflari olsa da hi<;bir derinligi olmayan bir eserdi. U^lii Kon^erto’yu 
on sekizinci yuzyilin sonlarinda Fransa’da ve Fransa’dan etkilenen mer- 
kezlerde, ornegin Bonn ve Mannheim’da serpilip geli§en, 1810’a kadar 
canhligmi koruyan senfoni kon$ertant [symphonie concertante ] turiine 
rahat^a baglayabiliriz . 3 Beethoven 1786-87 doneminde eskizleri iizerine 
<;ali§tigi fliit, fagot, piyano ve orkestra i^in Mi Minor Romans’i yarida 
birakmi§ti; 1802’de de aym yilin bahar aylarinda ger<;ekle§tirilmesi dii- 
§iiniilen bir konsere hazirhk olarak piyano triosu solistleri i^in Re Major 
bir “Kon^ertant” iizerinde <;ah§mi§ti; eserde U^lii Kon^erto’daki bile§i- 
min aynisi ge^erliydi. Bu konser hi^ ger<;ekle§medi ve bu “Kon^ertant” 
da par^a par^a tamamlanmi§ bir eser olarak kaldi; ger^i “alia polacca” 
final boliimu de dahil olmak iizere U^lii Kon^erto’nun kimi yonlerini 
haber veriyordu . 4 Bu eserleri, Beethoven’in o donemdeki Fransiz gele- 
neklerine duydugu ilgiyle ili§kilendirmekte kesinlikle bir haklihk payi 
vardir. Beethoven, devrim sonrasi Fransa’da miizigin ulusal gurura, ulu- 
sal hislerin kabardigi ama ulke hala kii^iik devletlerden olu§an bir tur 
yamali boh^aya benzedigi i^in ortak kimlik duygusunun sessiz kaldigi 
Almanya’da olabileceginden 90 k daha anlamli bir katkida bulunabildi- 
gini gormu§tu. Cherubini ve Mehul’iin bildigi eserlerini takdir ediyor- 
du; Beethoven’in Fransiz operasina gu^lii bir bi^imde yonelmesi, konu 
olarak Leonore ' u se^mesine de yansimi§ti. Fransiz icracilarla, ozellikle 
de yayli ^algilar icracilariyla kar§ila§malan da bazi sonu^lar dogurmu§- 
tu. Fransa’da kariyerini surdurme hayali, 1804’te Napoleon’un ta$ giy- 
mesine verdigi ofkeli tepkinin ardindan da uzun sure devam etti. Ries, 
Agustos ve sonra Ekim 1803’te Simrock’a, Beethoven’in bir bu^uk yil 
i^inde “Paris’e gidecegi”ni tahmin ettigini aktarmi§, “bu beni son dere- 
ce uzuyor,” demi§ti . 5 Beethoven birka^ yil sonra Jerome Bonaparte’in 
teklifini az kalsin kabul ediyordu; Paris’e ta§inma fikrini bir sure daha 
kafasindan ge^irecek ama bu du§unceleri hi^ ger<;ekle§meyecekti. 

U^lu Kon^erto, kemanci Georg August Seidler ve ^ellocu Anton Kraft, 
yani ^ellocu Nikolaus Kraft’in babasi “ya§li Kraft” i$in yazilmi§ olabilir. 
Schindler’e gore, ba§ta du§unulen piyanist Ar§iduk Rudolf’tu; fakat Be- 
ethoven on alti ya§indaki yetenekli ar§idukle hemen hemen o tarihlerde 
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Lobkowitzlerde tam§mi§ olsa dahi bu pek olasi goriinmemektedir. 6 Eseri 
icra etmesi du§iinulen piyanist, biiyiik olasdikla Beethoven’in kendisiydi. 

Bir kon^ertant senfonide bile, piyano triosunun kolektif bir solist ola- 
rak kullanilmasi yeniydi. U? tane miikemmel piyano triosu ve daha tek- 
diize bir klarnet triosu yazmi§ olan Beethoven, iizerine yerle§tigi miizikal 
materyal ho§ ve banal arasinda geni§ bir yelpazeye dagilmi§ olsa bile bu 
enstriiman toplulugunun tamamini hatiri saydir bir rahatlikla kon^erto- 
ya aktarabilecek gii^teydi. U^lii Kon^erto, nitelikten sapmi§ olmakla her 
zaman marjinal bulunur. Anahtar plani, Birinci Piyano Kon^ertosu’nun 
anahtar planini yansitir; hi^bir §ekilde orijinale yakla§amaz. Do Ma- 
jor’deki U^lii Kon^erto’nun La Bemol Major’de Largo bir §arki olan 
birinci hareketi uzun ve tutarsizdir; eser hisleri kabartan ama can si- 
kici bir Rondo alia polacca finalle kapanir. Eserde, Beethoven’in ken- 
disinin de en iyi eserlerinden biri olmadigini kabul ettigi ikinci Piyano 
Kon^ertosu’nda bile rastlanmayan derecede “bir ifade belirsizligi, in§a- 
sinda bir siingersilik” vardir. 7 Beethoven burada tematik malzemeyi ba- 
sit ve sirali tutarak, herhangi bir bi^imde incelikli i§lemeyi sinirlayarak 
muhtemelen popiiler olarak cazip bulunmayi'ama^liyordu. “Waldstein” 
ve “Appassionata” sonatlarimn yogunlugundan yoksun olan bu eser, 
Beethoven’in yakla§ik 1804-5 donemindeki daha rahat, daldan dala at- 
layan yoniinii temsil eder. Biedermeier havasi ve karakteriyle U^lii Kon- 
^erto, Beethoven’in duzenli tutarhligim korumak i^in “Waldstein”dan 
kestigi rahat Andante favori’yi andirmaktadir. 

Yine de bazi orijinal unsurlar boy gosterir. Bir trioda oldugu gibi piya- 
nonun ba§i ^ekmesine izin vermek §oyle dursun, Beethoven ba§lica solo 
enstriiman olarak ^elloyu se^er. Eserdeki ilk solo serimi ba§latan, solo 
kompleksin kullandigi ilk yeni temayi sunan ^ellodur; ii^ katli ses per- 
desiyle, ikinci ve u^iincii hareketlerde duyulan ilk solo ses de ona aittir. 

Haydn’in ilk ^ello kon^ertolarinin; Luigi Boccherini, Joseph Reicha, 
Anton Kraft ve digerlerinin virtuozliik isteyen bazi ara^larinin ardin- 
dan, bu alan nadasa birakilmi§ti. Mozart hi^ ^ello kon^ertosu yazmadi; 
Haydn da son donemde ^ello kon^ertolarina el atmadi. 8 Aslinda ger^ek 
^ello sonatim neredeyse yaratmi§ olmasina ragmen Beethoven da o sira- 
larda bir ^ello sonati yazmak i^in harekete ge<;memi§ti; bu yiizden Oglu 
Kon^erto, o donemde bir Beethoven ^ello kon^ertosuna en yakla§tigi- 
miz noktadir. Geni§ tutulmu§ yelpaze, ^elloya kemana kar§i ve onunla 
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birlikte one ^lkma yetisi kazandirir; butun perdelerde gosterdigi giiglia 
ve etkin bagimsizligi verir; butun bunlar, Beethoven’in ii^-dort yil sonra 
Opus 70 triolarinda, Opus 69 (^ello Sonati’nda ve “ Ar§iduk” Triosu’nda 
bu enstriimanm ele alinmasi konusunda kazandigi yeni ozgiirliigiin ha- 
bercisi olmu§tur. Kon^ertodaki keman kismi, hem lirik bas hem de iist 
perde melodik ses olarak kendisine bidden ba§rolleri ba§ardi bir bigmde 
oynayan ^ello kismina kiyasla biraz eksik yazdmi§tir. 

Ne var ki Tovey’nin “siislii yama,” Leon Plantinga’nm “giizel ve 
unutulmaz bir ciimle” dedigi ilk hareketteki La Bemol Major kisim gibi 
birka^ iyi pasaj di§inda kon^erto glisten yoksundur. Bu gibi anlar, ese- 
rin tamamina §eylerin yiiksek diizeninde bir yer veremeyecek kadar en- 
derdir; ayrica Beethoven’in sonraki yillarda kendini baglayacagi iizere, 
popiilerlik ugruna verilmi§ a^ik bir taviz olmaya uzak olsa da dii§iince 
kalitesi bakimindan bestecinin diger kon^ertolarinm gerisinde kalir. 


Dordiincii Piyano Kon^ertosu 

Her bakimdan 1805-6 doneminin ba§yapiti olan Dordiincii Piyano 
Kon^ertosu i^inse bunlarin hiqrbiri soylenemez. Ilk hareketin agli§ tema- 
sinin ilk konsept eskizi Eroica eskiz defterinde kar§imiza gikar; bu defter 
1804’te kaleme alinmi§ 9 ali§malari da i^erir. Kon^erto iizerindeki asd 9 a- 
li§ma Leonore ' dan sonra, 1805 sonlarinda ve 1806’da ba§lami§tir. Tem- 
muz 1 806’da Beethoven Breitkopf &c Hartel’e, karde§i Karl’in Leonore ' un 
sadece piyanoya aktardmi§ versiyonu, isa Zeytin Dagi’nda oratoryosu ve 
“yeni bir piyano kon 9 ertosu”yla Leipzig’e gelecegini iletmi§ti. Beethoven 
22 Aralik 1808’de me§hur Akademie ' sinde eserin solo kismim, Be§in- 
ci ve Altinci senfonileri, Do Major Missa’nin bazi kisimlarim ve Koral 
Fantezi'yi ^almi^ti . 9 O siralarda kon^erto yakla§ik dort ay once basdmi§ 
bulunuyordu; halkin nazarinda hemen kazandigi ba§ari kalici olmu§tu. 

Bu eserle birlikte, piyano kon^ertosunun tarihi de yeni bir evreye gir- 
di. Sonunda Beethoven, biitiin sanatsal giiglerini bu kon^ertoda birle§- 
tirmi§ti; eser dii§iince, hissedi§, giizellik ve duyarldik bakimindan tarn 
bir tutarldik sunuyordu. Sol Major, Opus 14 No. 2 ve Opus 79 Piyano 
Sonatlari, Opus 18 No. 2 Kuarteti, Opus 31 No. 3 Keman Sonati’nda 
oldugu gibi bestecinin genellikle hafiflik ve zarafetle ili§kilendirdigi bir 
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anahtar olmu§tu. Beethoven bu anahtari bir senfonide, sonradan yazdigi 
bir kuartette ya da piyano sonatinda hi$ kullanmadi; orta ve son done- 
mi arasinda bu anahtarda verdigi tek onemli eser, 1812 tarihli Opus 96 
Keman Sonati oldu. 

Council Komjerto’da aniden gelen ha§inlikler, §a§irticiliklar bulunsa 
da Dordiincii Kon^erto sakin bir giizelligi ba§indan sonuna kadar korur. 
Eserin ardinda, uzakta da olsa Mozart’in durdugu soylenebilirse de bu, 
iki sesli kentetlerinde benzer bir sevin^ ve hayranhk hissi uyandiran Si- 
hirli Fliit’ iin Mozart’idir; Sihirli Fliit’ iin muzaffer ve iitopyaci Allegro bi- 
ti§i, bu kon^ertonun biti§inde de yankisini bulmu§ gibi goriiniir. Burada 
son, yumu§ak ciimlede solo piyano, yayhlarda sakin pizzicato akorlarla 
en yiiksek oktavina $ikar; sonra kornolar pianissimo ' ya katilir, ardindan 
bir kre§endo ana motifin forte devamina hazirlamrken de fliit ve obua 
katilir (*W26). 

A<^ili§ boliimii tek ba§ina piyanoyla ba§lanmasi a^isindan dikkat qe- 
kicidir. Mozart’in K. 271 Piyano Kon^ertosu’nda da hemen hemen ay- 
msi yapilmi§tir; ama Beethoven’in ilk ciimlesi, ba§indan itibaren solistin 
merkezi roliinii ortaya koymasi bakimindan ifade giicii daha yiiksek bir 
sinifa aittir. 10 A^di§ akorundan sonra tekrarlanan vuru§larla dominant- 
ta bir duraklamaya dogru giden bu dii§iinceli, sakin ciimleyle piyano 
solosu hareketin tamami, bir §ekilde eserin tamami iizerinde unutulmaz 
bir hiikiim kurar. Geri doniip Beethoven’in ilk donemlerdeki bir^ok 
eserine bakarsak, sakin jestlerle ba§ladiklarmi gorebiliriz. Ger^ekten de 
dongiisel bir eseri piano bir tema ya da motifle a^mak, onun olagan 
yonlerinden biriydi; Birinci Piyano Kon^ertosu’na, Opus 27 No. 1 ve 2, 
Opus 31 No. 2, Opus 53 ve Opus 57 Piyano sonatlarina bakalim. Fakat 
Dordiincii Kon^erto’daki bu a<;ih§ jestinin niteligini piano dolce belirler 
ve bu ciimlenin yari doga^lama hissiyle birlikte eserin havasini yaratir. 

A^ibs hamlesinden, eserin geri kalam dogar. Orkestra solistin jesti- 
ne, a<;ih§ figiiriiniin §a§irtici Si Major anahtarinda yeni bir versiyonuy- 
la kar§ihk verir; boylece Sol Major’den saparak ilk temanin one £ikan 
Si sizgisini bir tonik olarak ilk kez armonikle§tirir. Bu ^arpici a<^ili§in 
ardindan, ilk orkestral serim akar; eserin geri kalam Sol Major ve Si 
Major arasinda biitiin eser boyunca kendini hissettiren tonal kontrastin 
enerjisinin kontrol altina ahnmasiyla geli§ir. Beethoven’in donii§tiirme 
konusundaki yiiksek sanatkarligi, ozellikle a<jili§taki soloyu sona erdi- 
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ren, dortliik notalardan olu§an, al^alan figuriin yava§ yava§ yeni ritmik 
bi^imler alma siirecinde belirgindir. Ilk a§amada orkestradaki yaylilar 
a£ili§ pasajindaki Sol Major’u yeniden kazanir; bu figiir daha sonra or- 
kestradaki forte bir figiirde belirir; sonra fortissimo tema haline gelir; 
ardindan hareketin sonuna dogru hareket bitmeye hazirlanip enerji top- 
larken, solo piyanonun geri donii§iiyle eseri ta^landirir 11 ( *W 27). 

Yava§ hareket en ba§ta, on dokuzuncu yiizyil kuramcisi Adolf Bern- 
hard Marx tarafindan Orpheus efsanesiyle ili§kilendirilmi§, Orpheus’un 
Cehennem’in golgeleriyle kar§ila§masi olarak yorumlanmi§, sonra 
Tovey’nin yanli§likla Liszt’e atfettigi iizere Orpheus’un vah§i hayvanlari 
liriyle ehlile§tirilmesi olarak resmedilmi§tir. Bazi yazarlarin a§iri u^lara 
gotiirdiigu bu programatik yorumun Beethoven’dan gktigina dair hi^- 
bir kamt yoktur. 12 Onemli olan Beethoven’in bu hareketi, piyano ile 
yaylilar arasinda kelimenin tam anlamiyla bir diyalog olarak diizenlemi§ 
olmasidir. Hareketin her cumlesi, yaylilarin bir ifadesi ve solo piyanonun 
bu ifadeye verdigi kar§iliktan olu§ur; yaylilar ba§ta sert ve kararlidir, pi- 
yano yumu§ak ve kabullenicidir, diizenlemede belirtildigi iizere biitiin 
hareket boyunca yumu§atici una corda pedalini kullanir. Obiir yanagini 
donen solo piyano, yaylilarin saldirgan ciimlelerini yava§ yava§ du§iiriir 
ve kar§it gii^leri pe§ pe§e gelen, riiyayi andirir ciimlelerle a§ar; boylece 
hareketin sonraki a§amalarinda piyano tam anlamiyla hakimiyet saglar; 
yaylilar tek tek pizzicato vuru§lara indirgenir ve solist de nihayetinde to- 
nikte, Mi Minor’de nihai yapisal kadansi hazirlayan ince ince i§lenerek 
yazilmi§ kadansa ba§layabilir. Artik pianissimo olan en ba§taki orkestral 
ifadeden geriye bir hatira kalmi§tir; bu hatira, piyanonun son bir kez 
daha etkili sozii soylemesiyle birlikte hareketi kapatacaktir. 

Piyano kisimlarinm yari doga^lama niteligi, bu kisimlari operatik ari- 
oso gelenegiyle, on sekizinci yiizyilin e§likli resitatifleriyle, yani sadece 
klavsenin degil, orkestranm, ^ogunlukla da yaylilarin e§lik ettigi operatik 
resitatif gelenegiyle ili§kilendirir. Bu gelenek opera seria’da dramatik a^i- 
dan onemi yiiksek sahnelerde kullamlmi§tir; Figaro ’ da Kontes’in koca- 
sinin artik hizmet^isine a§ik oldugunu aciyla fark ettigi ve “Dove sono i 
bei momenti, di dolcezza e di piacer?” (“Tatlilik ve hazla dolu giizel anlar 
nerede?”) §arkismi soylemeye hazirlanmasinda ya da Don Giovanni’de 
Donna Anna’nin Don Ottavio’yu onurunu kurtarmak i^in yemin etmeye 
zorlamasinda oldugu gibi. Ote yandan bu hareket, hi^bir §ekilde ens- 
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triimantal bir esere aktarilmi§ operatik bir resitatif degildir. Beethoven 
istediginde resitatifler yaziyordu; Opus 31 No. 2 Piyano Sonati’nda ve 
sonraki eserlerinde yaptigi gibi. Buradaysa daha ziyade, solo piyano ve 
orkestra i^in yazilmi§, kon^erto tiiriiniin i^ine yerle§tirilmi§ ve orkestra- 
nin sadece yayhlara indigi tek bir etkili harekette sunulmu§ dramatik bir 
scena vardir. Bu scena ' da dilekler ba§ta inat^i bir retie kar§ila§ir. 

Mozart’in ilk italyan operalarinin hepsinde de sadece yaylilar i^in 
diizenlenmi§ en az bir arya her zaman olmu§tur. Idomeneo ' da boyle 
iki arya vardir: Electra’nin aryasi “Idol mio” ile Arbace’nin aryasi “Se 
cola ne’ fati.” Mozart tam anlamiyla olgunla§tigi operalarinda, yani 
Beethoven’in bildiklerinde bu tiir arya sayisini bire indirmi§tir. Figaro ’ da 
Barbarina’nin kaybettigi ignesinin ardindan aglayan Cavatina’yla ala- 
yi vardir; Don Giovanni’de de yari deli Donna Elvira’nin masum 
Zerlina’nin yolunu kesip onu 90k ge^ olmadan Don Giovanni’den uzak- 
la§masi igin uyarirken soyledigi “Ah fuggi il traditor” kar§imiza ^lkar. 
Donna Elvira’nin, yorumcular tarafindan genelde “arkaik” olarak ni- 
telenen Handelvari aryasi, pe§ pe§e gelen, yogunla§mi§ ritmik figiirlerle 
doludur; Beethoven’in Dordiincii Kon^erto’pun bu hareketindeki yayli 
kisimlari da bu figiirlerle uzaktan ili§kilidir. 13 Bu hareketin Beethoven’in 
hi^bir eserine benzemeyen retorik karakteri, geleneklerle ili§kilendiril- 
meye davet eder; bu geleneklerden biri de Mozart’in son Italyan eserle- 
rinde yaylilarin hakim oldugu ifade giicii yiiksek aryalar olabilir. Soyle- 
diklerimiz, bu hareket ya da kon^ertonun tamami i^in ba§ka bir “gizli 
program” ileri siirmek anlamina gelmiyor; daha 90k boyle bir hareketin 
akla getirdigi <;e§itli ili§kilere dikkat ^ekmeyi ama^liyor. 

Beethoven’in operaya ozgii yonleri enstriimantal alanla harmanlamak- 
la ilgilendigi, sadece genellikle son donemine ait, enstriimantal resitatifle- 
rin kullamldigi eserlerinde degil, arya tipleri ve bi^imlerinin de ortaya 91k- 
tigi bir^ok eserinde de belirgindir. Besteci “Kreutzer” Sonati’nda oldugu 
gibi, kon^erto ilkesini de a^ik^a ba§ka tiirlerle harmanlami§tir. Dordiincii 
Piyano Kon^ertosu’nun incelikli a9ili§inda, ilk ciimleyi solo piyanonun 
sarf ettigini, sonra buna cevaben gelen, armonik bir tezatin soz konusu 
oldugu ciimleyi sadece yaylilarin ^aldigmi unutmayalim. Dolayisiyla kon- 
^ertonun tamammin ba§langici yava§ harekette sanki piyano bir opera 
solistiymi§, eser de ozel bir tiir miizikal dramaymi§ gibi 90k dramatik ve 
retorik bir bi^imde i§lenmi§ olan kuvvetler kar§itligini akla getirir. 
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Eserin finali, ba§taki biitiin kar§itliklari uyumlu hale getirir. Bu Sol 
Major rondo, Vivace, bir ba§ka ^arpici ba§langi£ sunar; Do Major bu 
ba§langi£ gabucak tonige, Sol Major’e doner; ama bunu yaparken Do ile 
Sol arasinda, daha sonraki hareketliligi iiretebilecek olan kendi sakin to- 
nal kar§itligini kurmamazlik etmez. Bu hafif^e dokunulmu§ “tonik di§i” 
a<;ili§ nihayet ^oziilmesi gereken yapisal bir belirsizlik olu§turur: Do ya 
da Sol esere hakim olacak midir? Fakat hareket, kagmilmaz cevap ke§- 
fedilmeden 90 k once yolunu tamamlar: Sol, asil tonik galip <;ikacaktir. 


Keman Kon^ertosu 

Leonore/Fidelio'xuin ikinci perdesinin onemli bir aninda, Florestan’in 
zindanmin derinlerinde, gardiyan Rocco ile kilik degi§tirmi§ kadin kah- 
raman Leonore a^liktan olen mahkumun gomiilecegi mezari kazmak- 
tadirlar ki Florestan birden uyanir. Umuttan neredeyse konu§amaz hale 
gelen Leonore kocasini tanir. Florestan su ister. Onun berbat durumun- 
dan etkilenen Rocco biraz §arap ikram eder ve bu sirada muhte§em La 
Major trio ba§lar; yaylilardaki ii? notah (Mi-Re-Si) bile§ik figiir tonige, 
La’ya iner ve bu noktada Florestan olanca zayifligiyla te§ekkiir kelime- 
lerini “Euch werde Lohn in bessern Welten” (“Daha iyi bir diinyada 
odiillendirileceksiniz”) ifade eden giizel bir melodik ciimleyle enstrii- 
man toplulugunu harekete getirir. Yeniden bir araya gelen hanimla bey 
arasindaki duygusal ve fiziksel §efkatin ilk anina saklanmi§ bu melodi, 
siikunet dolu bir huzur ve a§kin unutulmaz bir ifadesidir. Beethoven’in, 
genellikle ilk iki hareketinin ideal siikunetiyle, final boliimiiniin canli- 
ligiyla, biitiin eseri birbirine baglayan duygusal ikna giicii ve baghlikla 
amlan keman kongertosuna getirdigi de tarn olarak bu niteliktir. Leono- 
re triosu, kongerto igin dogrudan tematik bir kaynak olmasa da opera 
boyunca ?e§itli yerlerde, genellikle Florestan’in ayakta kalma hayaliyle 
baglantdi olarak tekrarlanan ^arpici a^ili§ figiirii ba§ka bazi eserlerde 
oldugu gibi bu kon^ertoda da tematik bir parmak izi olarak tekrarlan- 
maktadir (*W 28). 14 

Bu kon^erto Beethoven’in 1790’larda one ^ikan Avusturyah keman 
virtiiozii Franz Clement’le baglantisindan dogmu§sa da Beethoven bir 
siiredir biiyiik bir keman kon^ertosu yazmaya hazirlamyordu. Bu yon- 
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deki ilk ^abasi, muhtemelen Viyana’daki ilk yillarinda kaleme aldigi, 
yarida kalmi§ Do Major Keman Kon^ertosu (WoO 5) olmu§tu. Bunu 
1800 civarinda ya da kisa bir sure sonra yazilmi§ Opus 40 ve 50 Keman 
ve Orkestra i^in iki romans izlemi§ti. Almanlarin “Romanze” dedigi §ey, 
alia breve bir yava§ hareket tipiydi (en bilinen ornegi Mozart’in Kii^uk 
Bir Gece Miizigi adli eserinin ikinci hareketiydi); muadili olan, keman ve 
orkestra i^in “Romance” ise Viotti ve takip^ilerinin yava§ hareketlerde 
kullandigi Fransa kokenli bir alt tiirdii. Beethoven’in iki romansi, Fran- 
siz orneklerinin biitiin yumu§akligi ve cilasim gosterir. 

Re Major Keman Kon^ertosu’nun dogu§uyla ilgili ba§ka kanitlara 
rastlamak zordur: Muhtemelen eserin kapsamli eskizleri bugiin kayip 
olan, Dordiincii Piyano Kon^ertosu, Dordiincii Senfoni ve Coriolanus ' ta 
kullandan malzemeyi de i^eren 1806-7 tarihli eskiz defterinde bulunu- 
yordu. Beethoven 1806’nm son aylarinda eser iizerinde 9ali§mi§ olsa 
gerek; ^iinkii Clement o yd 23 Aralik’ta verilen bir hayir konserfnde 
eseri ilk kez icra etmi§ti; fakat Czerny <;ilginca ^abalamasina ragmen 
Beethoven’in eseri, icrasindan iki giin once zar zor bitirmi§ oldugunu 
aktarir. Beethoven eser iizerinde temel besteleme ^ali^masmi Kasim ve 
Aralik 1806’da be§-alti hafta i^inde yapmi§ olabilir. 15 Eserin 1806 tari- 
hini ta§iyan imzali elyazmasinda solo parti birka^ defa yazilmi§tir; oku- 
malarmin Aralik 1806’daki promiyer ya da Agustos 1808’deki yayini 
oncesinde duzeltilip diizeltilmedigini soylemek imkansizdir. Metindeki 
bu kari§ikliklardan otiirii eser, modern zamanlarda yogun bir incele- 
meye ve diizeltmeye tabi tutulmu§tur; bunun sebebi biiyiik ol^iide ilk 
kopyacilarin acelesinden ve yanli§ anlamalarindan, ayrica Beethoven’in 
adet haline getirdigi hizli kontrol siirecinden kaynaklanan sorunlardir. 

Sonra bir de eserin, kemamn yerini solo piyanonun aldigi iyi bilinen 
yazimi vardir. Eserin bu klavyeli versiyonu i^in Nisan 1807’de Clementi 
ile Londra’da yayinlanmasi i$in sozle§me yapilmi§; fakat bu versiyon 
1808’de Viyana’da, keman versiyonuyla hemen hemen aym tarihlerde 
yayinlanmi§, Londra’da ise ancak 1810’da £ikmi§tir. Asil onemli soru, 
eserin bu §ekilde diizenlenmesini, Clementi’yle yaptigi sozle§me uya- 
rinca Beethoven’in bizzat ger^ekle§tirip ger^ekle§tirmedigidir. Klavyeli 
versiyon niteligi bakimindan “tatmin edici olmaktan yetersiz olmaya” 
dogru giden bir yelpazede degerlendirilmi§, “yetersiz olma yoniinde 
daha agir basmi§tir”. 16 Birinci hareketteki kadans bir istisnadir; La Ma- 
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jor’deki kani kaynatan mar§ i«jin bir yer a^an, timballer ve solo piyano 
i^in yazilmi§ parlak bir eserdir. Bu mar§in Leonore/Fidelio ' daki mar§i 
canli bir bi^imde hatirlatmasi, hem lirizmiyle hem askeri miizigi hatirla- 
tan yonleriyle operanin bu kon^ertoyu yogun bir bi^imde etkiledigi yo- 
niindeki kavrayi§i gii^lendirir. Kadans o kadar gii^ludiir ki kon^ertonun 
keman versiyonu i^in yeniden yazimi -konser dinleyicilerinin bildigi tek 
versiyondur bu- Joachim, Kreisler ve ba§ka keman virtiiozlerinin ya da 
Alfred Schnittke gibi yirminci yiizyil bestecilerinin kadanslarina ali§ik 
olan dinleyicilerin gozlerini a^masi olasi bir eserdir. 17 

Beethoven’in Dordiincii Piyano Kon^ertosu’ndan hemen sonra boy- 
le bir keman kon^ertosuna giri§mesi ^arpicidir. Her iki eser de fikir- 
lerinin geli§mesi ve potansiyellerini ger^ekle§tirmesinin zaman aldigi 
miizikal a^ilimlari bakimindan bir geni§lik hissi yaratirlar. Bu kismen 
Beethoven’in kon^ertolarinda ilk hareketlerin hatiri sayilir uzunlukta 
olmasindan kaynaklanir; ilk hareketlerde ayri orkestral ve solo serimler, 
geli§me boliimiinde iki kahramanm i£ i^e ge^mesi ve serim tekrarinda, 
kodada ba§ka etkile§imlere girmeleri i^in yere ihtiya^ vardir. Fakat bu 
geni§lik tematik fikirlerin de sonucudur. Ilk hareketi a^an be§ timbal 
vuru§u ve iiflemelilerle bunu izleyen simetrik ilk tema bir soru sorar: 
Timbal vuru§lari ana temanin bir par^asmi mi, bir giri§ figiirii mu yoksa 
tekrarlanacak bir motif mi olu§turur? Yoksa bunlarin hepsini mi? Hare- 
ket geli§irken bu sorunun cevaplanmasi da aciliyet kazamr: Timbal vu- 
ru§larinm bu kez orkestradaki kemanlarda, Re Major temanin yumu§ak 
^izgisel aki§mi torpiileyen, ancak 90k sonra hatirlanip anlamlandirila- 
rak dogrulanan aki§ina bir bakin. 18 

Dinleyiciler yava§ hareketin siikunetini hissetmekten hi^ geri kal- 
mami§lardir; her §eyden de once, varyasyon zinciri bazilarina ii^uncii 
varyasyondan sonra yeni bir tema gibi gelen, bazilarina da ilk temanin 
gayet giizel bir bi^imde incelikle i§lenmi§ bir varyanti olarak gelen §eyle 
degi§ip yeniden ^er^evelendiginde. 19 Son hareket Beethoven’in 6/8’lik 
olgiideki en iyi rondo finallerinden biri olarak durmaktadir; kon^erto fi- 
nalleri i^in kendisinin onlarca ornegini bildigi, zamani dikkatli kullanan 
bir bi^im ve ol^udiir bu. Bu orneklere, Mozart’in korno kon^ertolari ve 
bir^ok piyano kon^ertosu da dahil olmak iizere kon^erto yaziminin her 
dalindan verdigi 6/8’lik rondo final ornekleri de dahildir. Mozart’in K. 
595 Si Bemol Major Kongertosu’ndan rondo temanin Beethoven’in ak- 
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linda oldugunu, bunu Mi Bemol Major’e aktarip 6/8’lik yerine 3/4’liik 
ol^iiyle Eroica eskiz defterine kopyaladigim g6rmu§tiik. Mozart 6/8’lik 
rondo gelenegini, 1791’de yazdigi K. 622 Klarnet Kon^ertosu’nun gii^lii 
duygular uyandiran ii^iincu hareketine kadar getirmi§ti. Beethoven ilk 
eserlerinde birka$ 6/8’lik rondo final yazmi§, bunlarin hepsini “Rondo” 
olarak belirtmi§ti; bunlarin yam sira “Patetik” ve “Waldstein” sonatla- 
rinda oldugu gibi gigir a<pci birka^ iki§erli ol^ii ornegi de yazmi§ti. Daha 
sonraki eserlerinde de yine boyle finaller yazmi§, rondoyu $e§itli karma- 
§ik bi^imlerde sonat bi^imiyle harmanlayarak “sonat-rondo” gelenegini 
hem miras almi§, hem ilerletmi§tir; ama bu finallere bir daha “Rondo” 
ibaresi dii§memi§tir. Beethoven’in boyle bir ibare koymami§ olmasi, bu 
§ekilde bi^im belirtmeyi miimkiin kilan geleneksel du§iinme bi^imlerinin 
otesine ge^tigini du§iindurmektedir. 

Keman Kon^ertosu’nun rondosunda, a<;ili§taki Re Major temamn 
enerjisi, hareketin ortalarina dogru Mozart’in Saraydan Kiz Kripr- 
ma’sinda Osmin’in 6/8’lik kederli Sol Minor agitim uzaktan hatirlatan 
Sol Minor boliimiin sakinligiyle ho§ bir tezat olu§turur. Hareket ilerle- 
dik^e Beethoven’in orta donemine ait en saf dokunu§larin binjogu be- 
lirir; bir kadansin ardindan koda La Bemol Major’e dogru ^arpici bir 
armonik hamleye yer a^ar; oradan da kolayca Re Major’e ge^er. 

Gizemli bir havasi olan Opus 95 Fa Minor Kuartet gibi sonraki 
donemlere ait bir eserinde bile Beethoven hala aym zenginlikle bu tiir 
6/8’lik sonat-rondo finaller yaziyordu. Opus 95’in finalinin tematik 
malzemesinin yam sira 6/8’lik ol^iisu ve etkileyici karakteri bu hareke- 
tin neden Mozart’in Sol Major 6/8’lik finalin dalgalanmamn ardindan 
siikunet getirdigi Sol Minor Kenteti’yle ili§kilendirildigini a^iklamamizi 
saglayabilir. Fakat Beethoven’in finali, hareketin 6/8’lik ana govdesi Fa 
Minor’iin karanhgim uzatir; 2/2’lik Fa Major kodamn aydinhgi bu ka- 
ranligi silip ge^inceye kadar. 


“imparator” Kon^ertosu 

Oncelikle “imparator” Kon^ertosu’nun ba§ligi Beethoven’in bunun- 
la hi^bir ili§kisi olmadigi iqrin diizmecedir. 20 Gelgelelim bir agirligi var- 
dir: Eroica ’ yla baglantilari iizerinden (aym anahtardadir ve birka^ ben- 
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zerlikten fazlasini gosterir) azameti, kahramanligi, belki de Napoleon 
imgesini hatirlatmasi, ozellikle de Dordiincii Kon^erto ve Keman 
Kon^ertosu’nun dizginlenmi§ duygusal diinyalariyla kiyaslandiginda bu 
eserin onemli yonlerine uygun dii§mektedir. 1809’da bu yeni Mi Bemol 
Kon^erto’nun yapimina daha ba§ka ne kari§mi§ olursa olsun, Beethoven 
bu biiyuk kon^ertolarina kahramanlik modelinin unsurlarini payla§an 
biiyiik bir eser daha eklemek istemi§tir. Kon^erto i^in olagan olan ii$ ha- 
reketli plani kullanmaya devam eden Beethoven, bu hareket i^in uzun ve 
son derece geli§mi§ ilk hareket, saglam ve arayi§ i^inde bir yava§ hareket, 
ilk hareketlerin muazzam bir tezat olu§turmasinin yarattigi biitiin este- 
tik ve yapisal sorulari ^ozen gii^lii bir 6/8’lik final dii§iinmii§tiir. Buna 
paralel ii<; hareketli bir ba§ka eseri bir yil once yazdigi, buradaki gibi ya- 
va§ hareketin eserin kalbi oldugu Opus 70 No. 1 “Hayalet” Triosu’dur. 

Beethoven’in “imparator”unda kon^erto ve senfoni neredeyse birle- 
§ir. Dordiincu Kon^erto’da trompetler ve timballer sahneye ancak finalde 
^lkarken, burada pirin^ iiflemeliler ve davullarla birlikte biitiin orkestra 
ses alanini daha en ba§ta doldurur ve eserin sonuna dek baskin olma- 
yi siirdiiriir. Uflemeliler ve pirin^ iiflemeliler, ozellikle de korno ^iftleri, 
orkestral dokunun belirlenmesinde ve solo piyanoya kontrastlar sunul- 
masinda merkezi bir rol oynar. ilahiyi andiran incelikli bir Adagio olan 
yava§ harekette a^ik ve koyu renkler birbirine kari§ir. Yayhlar hareket 
boyunca sessizdir; pirin^ iiflemeliler ve timballer sessizdir; yaylilarin ve 
iiflemelilerin birbirleriyle ve solo piyanonun karma§ik figiirasyon oriin- 
tiisiiyle hasbihalleri Keman Kon^ertosu’nun yava§ hareketini hatirlatir. 
Sonra Adagio’nun sonunda, ana rondo temamn uyarilariyla beliren fi- 
nal boliimii, fortissimo bir patlamayla 6/8’lik Allegro’yu a$ar; karakte- 
ri, senkopu ve vurgusuz ritimleriyle Dordiincii Senfoni’nin Scherzo’sunu 
hatirlatan, yiikseli§e ge$mi§ Mi Bemol Major arpejli bir temayi ^ozer. 

Bu eserin kahramanlik yonii, Beethoven’dan $ok daha once kon^erto- 
larla ili§kilendirilmi§ ve onun zamanmda da devam eden askeri gelenek- 
lerin goriintiisiinii ka^imlmaz olarak uyandirir. Bu kon^erto 1809’da, 
Fransizlarin §ehri bombalayip i§gal ettigi bir tarihte yazildigi igin bazi- 
larinca o yil yogunla§an askeri krizlerin bir yansimasi olarak g6riilmii§; 
daha geni§ anlamdaysa Avrupa’yi yillardir, Beethoven’in olgunluk yillari 
boyunca etkileyen sava§a dair bilincin yiikselmesi olarak goriilm ii§tiir. 
Plantinga’mn da i§aret ettigi iizere Be§inci Senfoni “askeri nitelikte mii- 
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zikal motiflerle, kolayca ‘kahramansi’ diye niteleyebilecegimiz ifade bi- 
^imleriyle dolu” oldugundan bu ili§kilendirme akla yatkindir. 21 

Aym §ey, Beethoven’in miizikal bi^imler ve tiirlerin, diinyamn bildigi 
kadariyla insani a^idan derin onem ta§iyan ozel meseleleri ele almalarmi 
saglamanin yollarini bularak bu bi^imler ve tiirlerin anlamlarim geni§- 
letmi§ goriindiigii ba§ka ornekler i^in de ge^erlidir: Eroica ve Coriola- 
wws’taki cenaze mar§inda oldugu gibi trajik kahramanlik ve oliim; “Ar§i- 
diik Triosu”nun Adagiosu da dahil olmak iizere major anahtarli bazi ya- 
va§ hareketlerinde oldugu gibi giizellik iizerine dii§iinceler ve a§k; Opus 
59 No. 1 kuartetinin minor yava§ hareketi ve “Hayalet” Triosu’nda 
oldugu gibi korku ve ote diinyaya ozgii olan. Beethoven’in yumu§ak 
yakinlik hislerini gii^lii hislerle birle§tirebildigi U^iincii ve Be§inci sen- 
fonilerin ilk hareketlerinde ikinci grup temalarinda ve Coriolanus ' un 
insamn i^ini eriten ikinci temasinda oldugu gibi “kahramanca” eserlerin 
hareketlerinde bile her zaman a^ik olmu§tur. Beethoven’in bu kon^erto- 
da da ozellikle birinci harekette boyle yaptigi kesindir. Eserin ilk muh- 
te§em paragraflari, sirasiyla tonikte, dominant altinda ve dominant ye- 
dinci notada bir grup gii^lii orkestral akor verir (boylece tonikte ^oziime 
ula§mayi gerektiren klasik bir ilerleme oriintiisii olu§turur); bu akorlarin 
her biri solo piyano i^in yazilmi§ geni§ bir kadansla kesintiye ugrar ve 
hepsi de serimin ilk temasina bir giri§ olu§turur. Bu ilk fikir, yava§ yava§ 
al^alan bir melodik ^izginin, bir diminuendonun hareketin iyice i^lerine 
dogru ilerlemesinin damgasim vurdugu, can alici bir ifade giiciine sahip 
olan, ama kisa siiren bir tema da dahil pe§ pe§e gelen bir temalar dizisini 
a^ar (*W 29). 21 Bu al^alan tema, ilk temayla ili§kili uzatmali ritimlerin 
iistiinde devreye girer ve birinci kemanlarda devam eder; bu arada ^el- 
lolar ve baslar ilk temanin ana motifini ^alar; Be§inci Senfoni’nin birinci 
hareketinde lirik ikinci temanin giri§iyle tarn bir paralellik olu§turmak- 
tadir bu. Bu noktadan sonra hareket, solo piyanonun u^suz bucaksiz 
bir ko§uya <;iktigi engin bir yolu kat eder; solo piyano virtiiozliik isteyen 
kendine ozgii figiirasyon oriintiileriyle, hepsinden de oteye geli§me bo- 
liimiinde her iki elde birden u$u§an bir dizi oktavla orkestramn giiciine 
denk hale gelir. 

Theodor Adorno, Eroica ve “imparator” Kon^ertosu gibi eserlerde 
“yiicelme” hisseder; “boyle bir olayda hazir bulunmasina, onun tamgi 
olmasina izin verildigi i^in hissedilen gururun bir ifadesi.” Ama boy- 
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le saf bir idealizmi tam anlamiyla ayakta tutamayacak olan, yarilmi§ 
bilincin modern diinyasinda, bu karakterde eserlerin ortaya ^lkardigi 
problemi de goriir. Onun ifade ettigi bi^imiyle “Bunun nereye kadar 
bestenin etkisi -dinleyicinin dikkatini diyalektik mantiga odaklayan bir 
ne§e- oldugu, nereye kadar ifadenin boyle bir ne§e yanilsamasi yarattigi 
bi^ak sirtinda durur .” 23 Etkinin ifadeden ayri tutulmasi; ifadenin, mii- 
zigin felsefi yiiku ta§ima yetisine duyulan samimi bir inanci gerektirdigi 
bir yere konmasi, Adorno’nun Beethoven’dan, miizikten ve bir biitiin 
olarak sanattan etkilenmesine sebep olan bolunmii§, oz bilince sahip, 
modernist zihniyetin oziinde yatmaktadir. Onun karamsarligina, her 
ku§akta ^ikan, Eroica ve “Imparator” Kon^ertosu’nu en onemli ki§isel 
deneyimleri arasinda goren dinleyiciler ve miizisyenlerin verdigi cevap 
di§inda verilebilecek nihai bir cevap yoktur. Dinleyiciler bu eserleri, tari- 
hin zalimce siirgiine gonderdigi bir siyasi idealizmin antik ornekleri ola- 
rak degil, daha iyi bir diinyada ger^ekle§tirilebilecek insani olasdiklarin 
^agri§imlari olarak goriirler. Bu gibi dinleyiciler bu eserlerin di§ ozellik- 
lerinin yam sira i^sel yonlerine de dikkat ederek aktardiklari cesaret ve 
giizellige hala inanmaktadirlar. 



12. Boliim 


Sahne Miizigi 


H er §eyde ustala§mayi hayal eden Beethoven, opera hayali kuru- 
yordu. ikinci bir Mozart olacagi tahminini bo§a ^lkarmamasi i^in 
dikkat qrekici enstriimantal eserler bestelemesinin yeterli olmadigini; bir 
noktada operayla, Mozart’in rekabet ^ltasini hayal edilemeyecek kadar 
yukarilara ta§idigi bu miizikal bi^imle yakindan ilgilenmesi gerektigini 
biliyordu. Ama opera Beethoven’a zor geliyordu. Opera pratigi yaparak 
yeti§memi§ti, oysa Mozart on iki ya§indan beri operayla i$ i«je olmu§tu. 
Bonn ve Viyana, donemin opera tiiriiniin eksiksiz bir moniisiinii sun- 
mu§ olsa da Beethoven, dogu§tan ya da deneyimli opera bestecilerinde 
gordiigiimiiz dogal tiyatro hissine sahip degildi; bu bestecilerin bir^ogu 
da onun bi^imlere, fikirlere ve oranlara hakimiyetinden yoksundu; ama 
bu tiyatro hissi liitfu onlarda bol bol bulunuyordu. Ayrica Beethoven 
Viyana’da sahne projeleri iizerine dii§iinmeye ba§ladigi siralarda, 1803 
yih civannda, sagirhgi da iyice ilerlemi§; durumu opera insanlariyla, 
yani §arkicilarla, emprezaryolarla, sahne yonetmenleriyle, tiyatro izle- 
yicileriyle, gi§eyle, kisacasi opera yapiminin kalabalik diinyasiyla ugra§- 
masini zorla§tiracak kadar kotiile§mi§ti. 

Beethoven Viyana’daki ilk yillarinda oncelikle opera bestecisi olarak 
degil, bir piyanist ve enstriimantal miizik bestecisi olarak ba§arih olmayi 
ama^lamisti; ba§lica hamileri, operaya sadakatle bagli olsalar bile onu 
esasen sahne degil, salon ve konser salonu miizisyeni olarak goriiyorlar- 
di. Fakat o kendini kabul ettirdik^e, Viyana miizik ^evrelerinde nihaye- 
tinde yiiziinii operaya ^evirecegi yoniinde genel bir umut havasi esmeye 
ba§larm§ti. Beethoven, hig ku§kusuz opera yazma niyetiyle Salieri’yle 
Italyanca metin diizenleme iizerine £ali§ti, ^abalarim israrla uzun yil- 
lar siirdiirdii; fakat yillar i^inde bir^ok fikir geli§tirmi§ olsa da bunlarin 
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Fidelio’min ve Eroica Senfonisi de dahil olmak iizere Beethoven’in diger eserlerinin ilk kez 
sahnelendigi Theater an der Wien. (Historisches Museum, Viyana) 


hepsi beyhude $ikti ve Leonore/Fidelio di§inda tamamladigi ba§ka bir 
opera olmadi. 

i§ konu bulmaya geldiginde, Beethoven’in kahramanca ve ideal 
olana bagliligi, giincel operayi hafif ve yiizeysel goriip reddetmesine 
yol a^ti. Ignaz Seyfried, Beethoven’in Cherubini’ye hayran oldugunu 
(“ya§ayan biitiin opera bestecileri i^inde en ilgiye deger olan”); ama 
Weber’in (Freischiitz' den once) “<jali§maya ^okge^ ba§ladigi, bu yiizden 
de sanatini hi$ dogal bir bi^imde geli§tiremedigi” kanisinda oldugunu 
aktarir. 1 Seyfried, Beethoven’in Sihirli Fliit'u Mozart’in en guzel eseri 
olarak gordiigiinii, onun Don Giovanni gibi “skandal” bir librettoyu 
nasil yazdigini merak ettigini de ileri siirer. Fakat bu sozlerin iizerinde 
Beethoven’a ozgii bir ikilik salinir; ^iinkii sirlarina vakif olmak igin Don 
Giovanni' den bazi boliimleri kopyalamakta tereddiit etmemi§tir. 2 Ayri- 
ca Mozart’in Don Giovanni ve son donemlerine ait ba§ka eserlerinde 
oldugu gibi Re Minor diinyasimn §eytani yonleri, Beethoven’in Opus 
31 No. 2 “Firtina” Sonati’na ve Opus 70 No. 1 “Hayalet” Triosu’nun 
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yava§ hareketine girmi§tir. Beethoven, Macbeth'e dayanan bir opera 
dii§iindiigiinde, ilk fikirleri kolayca Re Minor’de §ekillenmi§tir . 3 Onun 
idealle§tirilmi§ konular di§inda ba§ka konularla ugra§maya goniilsiiz ol- 
masi sadece ahlak^i bir horgorii meselesi degildi; operaya enstriimantal 
miizikte ustasi oldugu, dramatik ciddiyeti olan bir §ey katma arzusunun 
bir par^asiydi; Beethoven enstriimantal miizikteki bi^im kurma usulle- 
rini operanin bi^imsel gerekliliklerine uygun olarak degi§tirmesi gerek- 
tigini de anlami§ti. 

Beethoven, uzakligina ragmen operadaki giincel geli§meleri izliyordu. 
Viyana’da Italyan operasi ^llginligi vardi, doneme hakim olan tutkuydu 
bu; Sihirli Fliit' iin genel bir begeni toplamasi sonrasinda Alman operasi 
da gii^ kazamyordu; Sihirli Fliit o kadar biiyiik bir hayranlik uyandir- 
mi§ti ki Goethe devamim kaleme almi§ti . 4 Beethoven aslinda eskiden 
beri konser aryalari yazardi; 1796’da Umlauf’un Die Schone Schusterin 
adh operasi i^in iki arya yazarak ona faydali bir hizmette bulunmu§tu; 
giincel ve 90 k tutan opera melodilerini piyano <;e§itlemelerine konu ala- 
rak giivenli bir mesafeden operaya ayak uydurmu§tu. 

Emanuel Schikaneder’in 1802’de, yeni kurulmu§ Theater an der 
Wien’de Cherubini’nin Lodoiska' sim sunmasi biiyiik bir doniim noktasi 
oldu. Ciddi bir profesyonel opera bestecisinin elinden £ikmi§, kurtar- 
ma konulu bu operayla birlikte yeni Fransiz opera ekolii sahneye qk- 
ti. Lodoiska' nin ba§arisi Cherubini’nin o yil yazdigi, yine etkileyici ve 
ciddi melodramlar olan Faniska ve Les deux journees de dahil ba§ka 
operalara esin kaynagi oldu. Leonore' u tersine ^eviren Lodoiska zin- 
dana kapatilmi§ bir kadin kahramam konu alir; bu kadin, kapatildi- 
gi §ato Tatarlarin saldinsina ugradiginda sevgilisi Floreski tarafindan 
kurtarilir. Kurtarma konulu operalar, Mozart’in 1782’deki Saraydan 
Kiz Kagirma’ sindan beri, yirmi yih a§kin bir siiredir ragbet goriiyordu; 
§imdi de kahramanlarin egzotik yerlerdeki macera hikayeleri ve Fransiz 
Devrimi’nin, Teror Donemi’nin hapishanelerinin, giyotinlerinin kurgu- 
sal canlandirmasi olarak i§ goriiyordu. Ba§ka orneklerde oldugu gibi, 
kati siyasi ger^ekliklerin operalarda canlandirilmasi, eserlerin mutlu 
sonlari, donemin dinleyicilerinin korkularini yati§tirdigindan ger^eklik 
yanilsamasina davetiye <;ikanyordu. Leonore' un da ana temasi siyasi 
hapis, kahramanlik ve ozgiirliigiin liberal aydinlanma gii^leri tarafindan 
iade edilmesiydi. 
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Beethoven’in ilk opera giri§imi Vestas Feuer ’ in [“Vesta’nin Ate§i” ] 
librettosu, 1803’te hirsli bir isim olan Schikaneder’den geldi. Beetho- 
ven opera projelerine ger^ek bir ilgi duyduguna kendi kendisini ikna 
etmek istermi§ gibi, o yil bahar sonunda Theater an der Wien’de be- 
dava oturacagi bir daireye ta§indi; ona bir opera sipari§inde bulunan 
Schikaneder bu sipari§in bir par^asi olarak orada kalmasini ayarlami§ti. 
Beethoven yaz aylari di§inda 1803-4 ki§i boyunca orada kaldi; fakat 
onemli bir nokta oldugu i^in belirtelim, o siralarda asil ugra§i opera de- 
gil Eroica' ydi. 5 Vestas Feuer't gelince; Beethoven, Antik Roma’da ge^en 
vasat bir eser olan bu opera iizerinde ilk sahneden oteye ge^emedi; sonra 
da projeden vazge^ti; ger^i daha sonra Leonore ve Florestan’in mutluluk 
diieti “O namenlose Freude”yi [“Ah, isimsiz ne§e!”] bu eserden kazip 
Sikaracakti. 6 


Leonore Operasi ve Uvertiirleri 

Leonore, ou L’Amour Conjugale'm (“Leonore; veya Evlilikte A§k”| 
librettosu aslinda 1790’larin sonlarinda, Teror Donemi sirasinda bir 
Fransiz bakanliginm Tours yakinlarindaki bir yoneticisi olan, edebiyata 
yatkin Jean Nicolas Bouilly tarafindan yazilmi§ti. Bouilly’nin yonetimi 
sirasinda, operanin konusunu andiran bir olayin ger^ekle§tigi kanisi 
yaygin bir kabul g6rmu§tii. 7 Hikayeye gore, gen$ bir adam kiligina giren 
gen$ bir kadin, kocasinin bulundugu hapishaneye girer ve onu haksiz 
yere devam eden esaretten kurtarir. Hikaye dogruysa, mahkumu kur- 
taran Bakan Bouilly’nin ta kendisidir; bu yiizden de oyle goriiniiyor ki 
libretto ger^ek kahramanligin yam sira Fransa’da o yillarda esen korku- 
tucu havada yazarinin kendi iyiligini de yad eder. 

Bouilly’nin librettosu ilk kez Fransiz besteci Pierre Gaveaux tarafin- 
dan 1798’de Paris’te sahnelendi. Eser, Italyanca ^evirisiyle daha son- 
ra Italya’nin kuzeyinden becerikli bir opera bestecisi olan Ferdinando 
Paer’in dikkatini ^ekti. Paer, Italya’da ve Viyana’da 9ali§mi§ti; Viyana’da 
1797’de Karntnertortheater’in miizik yonetmenligini yapmi§, daha son- 
ra Dresden’e ve son olarak da Paris’e ge<;mi§; 1806’dan 1839’da olene 
dek burada ya§ami§ti. Paer’in 1 804’te Dresden’de besteleyip yapimcili- 
gini iistlendigi Leonore, Beethoven’in ilgisini ^ekmi§, rekabet duygusu- 
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nu uyandirmi§ti; Beethoven’in operasi 20 Kasim 1 805’teki promiyerine 
nihayet hazir oldugunda Fidelio oder die eheliche Liebe [“Fidelio ya da 
Evlilikte A§k”] adini ta§iyordu, ilk kitap^ikta da basit<;e Fidelio denmi§ti; 
^iinkii Paer Leonore' u daha on ii<j ay once kendi besteledigi versiyonun 
ba§ligi olarak kullanmi§ti. Beethoven’da Paer’in bestesinin bir kopyasi 
bulunuyordu; bazi yerlerde Paer’den bazi tematik fikirler almi§, sonra 
besteleme becerisi ve dramatik yogunluguyla her doneme^te Paer’i ezip 
ge<;mi§ti. 8 Paer’in Leonore' u modern kayitlardan da bildigimiz iyi bir 
usta i§iydi; fakat aslinda Paisiello’nun hafif biiyiileyiciligiyle Rossini’nin 
yeni parlakligi arasindaki o ge^i§ donemine ozgii Italyan opera kuralla- 
rinin bir yamali boh^asiydi. Paer’in versiyonunda, ikinci perdenin a^ili- 
§inda, zindan sahnesinde Florestan’in monologu ve aryasi profesyonel, 
fakat orijinal olmayan bir zihnin dramatik bakimdan kritik onemdeki 
bir sahneyle nasil ugra§tigini gosterir. Paer tipik bir “divane sahnesi” 
$ikarmi§tir; tek siradi§i yonii, erkek bir kahraman i^in yazilmi§ olfna- 
sidir. Florestan’in acisim anlatmak i^in ate§li, heyecanlandirici ciimleler 
kullanmi§tir; ayrica eser boyunca orkestral yazimin §ik dokunu§larina 
yer vermi§tir; Florestan’in Leonore’un resmine baktigi sahnede, Sihirli 
Fliit'te Tamino’nun “resim” aryasindan yaptigi muhtemelen yari bilin^li 
bir alinti da bunlar arasindadir; fakat bundan daha fazlasini vermez, 
hele Beethoven’in bu sahneyi insani ele ge^irircesine kavrayi§ina yak- 
la§an bir §ey kesinlikle vermez. Beethoven, iiflemelilerin piano ve forte 
ge<;i§leri yoluyla Fa Minor bir tonal merkez kurar; Florestan, karanlik 
ve a^lik i^inde Leonore’la ge^irdigi zamanlarin hatiralarini canli tuta- 
rak hayatta kalmaya <;ali§irken eser eksiltilmi§ yedili armonilerle uzak 
armonik hedeflere dogru yol alir. Eksiltilmi§ bir kentete ayarlanmi§ (Mi 
Bemol, La) timballer mahkumun kalp ati§larini bir Poe hikayesindeki 
kadar canli aktarir. 

Leonore' un 1805 librettosu, Beethoven i^in onde gelen Viyanali bir 
avukat ve miizisyen olan Saray Tiyatrosu Ba§kani Joseph Sonnleithner 
tarafindan <;evrilmi§ti; Beethoven Sonnleithner’le birka^ yil once miizik 
yayinciligi alanindaki giri§imleri vesilesiyle tam§mi§ti. 9 Onun elinden <ji- 
kan versiyonu Fransizca ve italyanca versiyonlarla kar§ila§tirdigimizda 
gordiigiimuz iizere, librettosu iyi kurulmu§tu. 10 Ikincil karakterler (gar- 
diyan Rocco, kizi Marzelline ve onun a§igi Jacquino) arasindaki ev i^i 
entrikalari ba§karakterlerin (kilik degi§tirmi§ kahraman Leonore, eziyet 
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Saray Tiyatrosu Bajkani Joseph Sonnleithner. Beethoven, 
Sonnleithner’in orijinal Fransizca kaynaktan Almancaya 
yaptigi Leonore <,evirisini, yazdigi yegane operanm 
librettosu olarak kullanmi$ti. 

(Historisches Museum, Viyana) 


£eken mahkum Florestan ve kotii kalpli hapishane yoneticisi Pizarro) 
giiciinii ve merhametini anlattigi sahnelerle gayet iyi kayna§tirarak me- 
lodramin taleplerini kar§ila§mi§ti. Beethoven i$ sahnelere Mozartvari 
dokunu§larla sahne miizikleri yazmi§ti (hatta ku§kusuz bilin^sizce, fakat 
yanilgiya da izin vermez bir bi^imde Mozart’tan ahntilar yapmi§ti). Fa- 
kat ciddi dramatik yogunlugu olan sahneler tiimiiyle kendisine aittir. 11 

Beethoven’in Leonore ' u Kasim 1805’te ilk sahnelendiginde ba§ari- 
sizliga ugramasimn nedeninin, Viyana’nin o siralarda Napoleon ordu- 
lari tarafindan i§gal ediliyor oldugu soylenir. Aslina bakihrsa, ilk icrada 
dinleyiciler arasinda bir^ok Fransiz subayi bulunuyordu; belki de opera, 
daha hafif sahne eserlerine ah§ik olan dinleyicileri a§mi§ti. Beethoven’in 
bu eserde yaptigi degi§ikliklerin dostlariyla yaptigi bir komite toplantisi- 
nin sonucu oldugu uzun zamandir kabul goriiyor olsa da boyle bir top- 
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lantmin, ger<;ekle§tiyse eger, eseri Prag’da sahneleme planlarinin ba§ari- 
siz olmasi sonrasinda 1807’de ger<;ekle§mi§ olmasi daha muhtemeldir . 12 
Her haliikarda, No. 2 olarak bilinen uvertiiriin yerine yeni yazilmi§ 
Leonore Uvertiiru No. 3’ii de i^eren, Mart ve Nisan 1806’da yazilmi§ 
yeni versiyon ilkinden 90 k daha ba§arili olmu§tur. Beethoven’in omrii 
boyunca Leonore ’ un tarihine, eseri Berlin’de ve Prag’da sahneye koyma 
yoniinde nafile giri§imler damgasini vurmu§tur; ger^i eser 1815’te Le- 
ipzig ve Dresden’de sahnelenmi§tir. En onemli adim a^ik arayla, 1814 
ba§inda Viyana’da yeni bir yapim i^in Beethoven’in eseri yenilemeyi ka- 
bul etmesi olmu§tur. Tiyatroda deneyimli bir el olan G. F. Treitschke 
librettoyu yeniden i§lemi§, Beethoven da eserin bir^ok kismini yeniden 
yazmi§tir; Mart 1814’ten Mayis 1814’e dek onu me§gul eden bir qaba 
olmu§tur bu. Kendisinin soyledigine gore, yeni bir eser besteliyor olsa 
yapacagindan 90 k daha siki £ali§masina mal olmu§tur; ama Beethoven, 
Treitschke’nin yaptigi degi§ikliklere kendi incelikli orgiisiiyle, fazlalik- 
lari keserek, miizikal i^erigi sikila§tirarak ayak uydurdugu i$in kendi- 
siyle gurur duymu§tur. Beethoven’in birka^ yeni kisim daha yazmasi 
gerekmi§tir; bunlar arasinda en dikkat ^eken, Florestan’in zindan sah- 
nesinin son kismidir. Biitiin bunlarla birlikte 1805-6 tarihli Leonore ’ un 
Fidelio ’ ya ^evrilmesi, Beethoven’in son donem iislubuna ge$i§i sirasinda 
orta donemine ait biiyiik bir eserini yeniledigi tek ornek olmu§tur . 13 

Fidelio ’ nun ba§liginda gizli olan ozii, Leonore’un Florestan’a duydu- 
gu sarsilmaz a§kta, onu kurtarmak i^in kendi hayatini tehlikeye atarken 
gosterdigi cesarette yatar. Eser neredeyse iki yiizyil boyunca, kadinlarin 
kahramanliginin kutlanmasi olarak yanki uyandirmi§tir. Feminist ele§- 
tiri, operada kadin kahramanlarin sik sik erkeklerin elinde ya da onla- 
rin yumurtladigi entrikalarla eziyet ^ekip olmelerini protesto ederken, 
Fidelio ’ da aci $eken kurban erkek, kurtulu§u getiren de kadin oldugu 
i^in gii^lii bir istisna goriir. Eserin alt ba§ligi “Die eheliche liebe,” yani 
Bouilly’nin “L’Amour Conjugale”inin dogrudan terciimesi olan “Evli- 
likte A§k”tir. 

Eserin iki perdeye ayrilmasi, eylemin ger$ekle§tigi ayri diizlemleri 
yansitir. Mizansene hakim olan yon hapishanedir. Bu yiizden de opera 
hapishanelere ve Fransiz Devrimi ile Teror sirasinda yogunla§an hapiste 
kotii ve siki§ik ko§ullarda yatanlarin acilarina dair bilincin yiikseldigini 
yansitir. Hapishanelerde reforma gidilmesi, on sekizinci yiizyilin ortala- 
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rindan itibaren Avrupa’da sosyal endi§elerin yogunla§tigi bir alan olmu§, 
mahkumlarin daha iyi ko§ullarda ya§amasini savunan Cesare Beccaria 
gibi yazarlar eserlerinde bu konuyu i§lemi§lerdi. Leonore/Fidelio ' da ha- 
pishane miidiirii Pizarro kotiiciil bir karakterdir; Florestan’a kar§i za- 
limligi, ba§ka bir sebepten degil, §ahsi ve siyasi intikam hirsindan dogu- 
yormu§ gibi goriinmektedir. Florestan’in monologunda dedigi gibi, “Ben 
hakikati soyledim, odiiliim zincirler oldu”. 

Olaylar hapishane binasinin ii$ katinda ge^er: (1) zemin kat; hapis- 
hane duvarlari i^inde kalan giin i§igi alan diinya; birinci perdenin so- 
nuna dogru mahkumlar yiiriiyii§ yapmak i«jin a§agidan buraya $ikar, 
ali§ik olmadiklari giin i§iginda gozleri kama§tigindan el yordamiyla 
hareket eder, sendelerler; (2) siradan mahkumlarin karanlik hiicrelerde 
tutulduklari bir alt kat; (3) Rocco’nun Leonore’a anlattigina gore, siya- 
si mahkumlara ayrilmi§, zindamn bulundugu boliim. Florestan duvara 
zincirlenmi§, soguktan donmu§, a^liktan bitap dii§mii§ bir halde iki yil- 
dir burada tutulmaktadir. Leonore, Rocco’ya, “Biiyiik bir hata yapmi§ 
olmali,” der; Rocco bu sozlere, “Ya da gii^lii dii§manlari var, ikisi de 
aym kapiya $ikar,” diye kar§dik verir. 14 

Birinci perde tiimiiyle zemin katta ge^er; dramatik gerilim Fidelio 
kiligina girmi§ olan; Florestan’in daha fazla dayamp dayanamayacagin- 
dan, hatta hayatta olup olmadigindan emin olmayan Leonore’un varli- 
gindan kaynaklamr. Jacquino’nun takip ettigi Marzelline’in Fidelio’ya 
abayi yakmasiyla geli§en ikincil olaylar dizisiyle, yeni bir doneme^ alimr. 
Pizarro’nun iistii olan Don Fernando’nun, mahkumlarin kotii muame- 
le gordiigiine ili§kin haberleri soru§turmak iizere hapishaneye gelecegi 
haberinin duyurulmasiyla ana olaylar dizisinde gerilim artar. Bu arada 
ikincil olaylar dizisi, Marzelline’in Fidelio’ya duydugu a§ki kendi karak- 
teri i^in biraz biiyiik olan bir aryayla ilan ettigi No. 2 ya da Rocco’nun 
i§ini yapan, siradan insanlarin kaygilarini ta§iyan iyi kalpli, a^ik sozlii bir 
koylii oldugunu gosteren mecburi bir solo olan “altin” aryasi gibi daha 
onemsiz opera miiziklerinin hakkinca ta§idigi agirliktadir. Ote yandan 
ilk perdeyi siradanin otesine ta§iyan par^alarla da kar§ila§iriz. Bunlar- 
dan biri, hareketin dondugu, Leonore ve ii$ alt karakterin etkileyici bir 
tefekkiir aninda yakalandigi kanonik kuartet “Mir ist so wunderbar”dir 
[“Tuhaf bir haz duyuyorum”|. Bir digeriyse, opera tarihinin en duygu- 
landirici koral ifadelerinden biri olan Mahkumlar Korosu’dur. Onlarin- 
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ki terk edilmi§, kotii muamele goren, yari insan durumuna indirilmi§, 
muhbirlerden korkan, i§iga hasret, eziyet $eken mahkumlarin toplu se- 
faletidir. Pejmiirdelikleri bizi, koro yava§<ja sessizlige gomuliirken don- 
mek zorunda olduklari alt katin nasil bir yer oldugunu dii§iinmeye zor- 
lar. Koronun insanin i^ini burkan etkisiyle birlikte eserin tamami daha 
derinlere iner ve artik buradan sapmaz. 

Ikinci perdede, sahneyi a^an biiyiik monologu ve aryasiyla Flores- 
tan ba§karakter haline gelir. Soguk ve karanlik hiicresinde “Gott, welch 
Dunkel hier! ”i [“Tanrim, burasi ne kadar karanlik! ”| soyler. Beethoven 
bu atmosferi Fa Minor giri§te, kornolarin patlayip bas dizisinde kroma- 
tik al^almasiyla; Weber, Marschner ve ba§ka bir^oklarinin Romantik 
operalarinin sermayesi haline gelen eksiltilmi§ yedili armonilerin ana 
eksen olarak kullanildigi, ton degi§ikliginin yapildigi incelikli §emalarla 
kurar. Resitatifinin gii^lii kasvetinin ardindan Florestan, (1825’te hasta 
yataginda Wegeler’e mektup yazan Beethoven’dan farksiz) onceki giin- 
lerinin mutlulugunu hatirladigi aryasi “In des Lebens Friihlingstagen” 
[“Hayatimin Baharinda”] i^in La Bemol Major’iin sicakligina yerle§ir. 
Pizarro hakkindaki hakikati soylemekten ba§ka bir su^u olmadigini, 
masum oldugunu soyler ve Leonore’un resmine bakar. Bu sahnenin 
1805’te nasil sahnelendiginden emin degiliz; fakat kismen yeniden ku- 
ruldugu yolunda ikna edici bir argiiman ileri siirulmu§tur. 15 Eserin 1 806 
versiyonundaysa, Fa Minor final boliimu esasen devam edip gii^lenir; 
ama daha once yansitilmi§ acinin tonunu degi§tirmez. 

Gelgelelim 1814’te Treitschke ve Beethoven yeni bir plan yaptilar. 
Yeni planda, ^llginca bir seraba kapilarak Leonore’un onu ger^ekten 
kurtarmaya geldigini goren Florestan bu sahneyi Fa Major Allegro bir 
kodayla bitirecekti. “Qlginca” hi$ de abartih degildi: notalarin yazimin- 
da bu bolumiin “delilik sinirina yakla§an, siikunet dolu bir kendinden 
ge<^i§le” soylenecegi not du§iilmu§tu. Florestan artik, Leonore’u “go- 
riip” ona sarildigi, tutkuyla yiikselen ciimleler dizisiyle patlar. Burada 
onun tiz Si Bemol’e (operadaki en yiiksek ses perdesi) yiikselmesinin 
etkisi Beethoven’in, daha once sonat bi^imli serim tekrarlarinda bir ke- 
reden fazla g6rmii§ oldugumuz iizere, bir zirve noktasinda a§in u^ta- 
ki perdelerden yararlandigini gostermektedir. Bu yeni kodayi soylemek 
muazzam derecede zordur; bazi ele§tirmenler bu boliimu fazla heyecanli 
bulmu§tur; hiq: ku§kusuz bu boliim, Beethoven’in tipki daha sonra Do- 
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kuzuncu Senfoni’nin bazi boliimlerinde yapacagi gibi sesleri zorlamast- 
mn ornegidir. 

Leonore 1805-6 i«jin iddiali ve ilerici bir eserdi; ^iinkii bu proje 
Beethoven’i opera soyleminin zorunluluklarina uymaya zorlami§ti: qe- 
§itli panjalarin aryalar ve ensemble arasinda dagilimi; koronun rolii; her 
perdenin sonuna dogru, siireklilik ta§iyan bir miizikal dekorda geli§me- 
leri ozetlemek i^in biiyiik finaller olu§turulmasi gibi. Metinden tiiretilen 
kisimlar, geni§ ol^ekli ifadeler ve kar§i ifadeler, kendisinin enstriimantal 
eserlerinde uzun zamandir ugra§maya ali§tigi sonat bi^imi, rondo ve var- 
yasyon geleneklerinin yerini aliyordu. Geni§ ol^ekte geli§meyi ve “ha- 
reket” mefhumu olmaksizm, artik hep bir opera “par^asiyla” miizikal 
baglantiyi saglamak onun i^in yeni bir zorluktu. Eserinin arka plamnda, 
Mozart’in ruhunun salimyor olmasi, bizi §a§irtmamali. En ^arpici §ey 
de Beethoven’in, hikayenin ciddi ve etik yoniinde ifadeyi derinle§tirme 
becerisidir; o kadar ki bu becerisiyle ger^ekten de eseri opera literatiirii- 
niin istisnai klasiklerinden biri haline getirmi§tir; Leonore , dramatik ve 
duygusal hakikati aktarmasiyla a§ilamami§ bir opera olmu§tur. Eserin 
heybetinin, Beethoven’in operaya ozgii bir yapmaciklik degil, ger^ek bir 
hikaye aktariyor olduguna inanmasiyla bir ilgisi yoktur. Beethoven’in 
bi^imsel dinamikleri, temeldeki ahlaki meselelere; berbat durumdaki 
mahkumlarm gektigi fiziksel aciya ve bu aciyi te§vik eden sisteme, ada- 
letsizlik kar§isinda Florestan’in kahramanca teslimiyetine, Leonore’un 
a§kina ve cesaretine, seven bir e§in goniil rizasiyla altma girdigi tehlikeye 
azami diizeyde agirlik verecek §ekilde ^er^eveleme becerisiyle ilgisi vardir. 

Dort uvertiir §u siralamayla yazilmi§tir: Leonore No. 2 (1805); No. 
2’nin parlak bir yeniden yazimi olan Leonore No. 3 (1806); Leonore 
No. 1 (1808, Prag’da genjekle§mesi planlanan ama ger^ekle§tirilemeyen 
sahneleme i^in); Fidelio Uvertiirii (1814). 16 Hepsi de Do Major olan ii$ 
Leonore uvertiirii, kurtarma hikayesini haber verir. Hepsinde de kritik 
mesele, Florestan’in La Bemol aryasmin nasil ba§layacagidir. No. 2 ve 
No. 3 garni dikkate alan yava§ bir ini§le a^ilir; Do Major anahtarini be- 
lirleyen Sol’le ba§lar, sonra kayip ge^erek Si Major’de dominantta tuhaf 
bir duraklama noktasina gelir; ardindan yava§$a La Bemol’e kayar ve 
klarnetlerde Florestan’in arya temasi ba§lar. Her iki uvertiirde de arya 
temasi yava§ giri§e hakimdir. Sonra Allegro, yaylilarda al^ak perdeden 
birinci temayla yeni bir hareketlenme getirir; “Florestan temasi”mn 
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ikinci tema olarak muhte§em Mi Major sunumu birinci temayla kont- 
rast olu§turur. Her iki uvertiirde de sonlara dogru trompetin iki defa 
^alinmasiyla durumu diizeltecek olan bakamn geli§i haber verilir; bir 
kurtulu§ ilahisiyle ana malzeme kapanir; her iki ornekte de bu ilahiyi 
muazzam bir koda izler. Wagner Leonore No. 3 hakkinda, “Dramanin 
uvertiirii degil, kendisi ba§h ba§ina drama,” demi§ti. 

No. 1 aym Do Major uvertiir fikrinin daha zayif, daha kisa bir yeni- 
den yazimidir; No. 2 ve No. 3 kadar gii^lii degildir. Fakat 1814 tarihli 
Fidelio uvertiirii eserin yeni konseptine uygun, tiimiiyle yeni bir <;ali§- 
madir. Mi Major’diir; Florestan’i haber veren bir temasi yoktur; fakat 
ana anahtar Leonore’un Pizarro’ya nefretini kustugu, kocasmi kurtarma 
kararhligini dile getirdigi firtinali solosuyla ili§kilidir. Bu duygular birin- 
ci perdenin sonuna dogru, o biiyiik “Abscheulicher, wo eilst du hin?” 
[“igren^ yaratik, nereye ko§uyorsun?”] sahnesinde ortaya ^lkar; Leono- 
re Florestan’a a§kini, onu mahkum edene kar§i nefretini ve gii^lii karar- 
hligini Mi Major aryasi “O Hoffnung”da [“Ah, Umut”] ortaya koyar. 


Coriolanus Uvertiirii 

Leonore No. 3’iin yazildigi 1806’da, belki Opus 59 No. 1 Kuarteti 
di§inda hi^birinin “kahramanca” diye nitelenemeyecegi alti onemli eser 
daha ortaya <;ikti. Bunlar Dordiincii Senfoni, Opus 59 “Razumovsky” 
Kuartetleri, Piyano tgn Do Minor Otuz iki Varyasyon (WoO 80) ve 
Keman Kon^ertosu’dur. Bu eserlerde “dramatik”ten (geleneksel Beet- 
hoven ele§tirilerinin onsuz yapamayacagi bir kelimedir bu) farkli bi- 
^imlerde bahsedebiliriz; ama sahne dramasi i^in yazilmi§ miizigi ifade 
etmekle sinirh ger^ek anlaminda, Leonore ’ dan sonraki adim Corialanus 
Uvertiirii’diir. 

1807’de, Heinrich Joseph von Collin’in kaleme aldigi Coriolanus oyu- 
nu i^in bestelenen uvertiir, ilk kez aym yilin mart ayinda bir konserde icra 
edildi; oyunun diriltilip 24 Nisan’da yeniden sahnelenmesini te§vik etmi§ 
olabilecek bir olaydi bu. 1802’de yazilmi§ olan bu oyun 1805’e kadar 
Viyana’da sik sik sahnelenmi§, ba§rolii Mozart’in kayinbiraderi Joseph 
Lange oynami§ti. Beethoven, Collin’i tamyordu ve onun yeni bir operada 
kendisiyle i§birligi yapabilecegini umuyordu; Bradamante ya da Macbeth 
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olur diye konu§tular; ama ikisinden de bir §ey <;ikmadi. Her haliikarda 
uvertiir, oyunu ezip ge^ti; Ries’in Eroica i^in soyledigi gibi yeri gogii sarsti. 
E. T. A. Hoffmann 1 812’de eserle ilgili dii§iince dolu bir degerlendirme ka- 
leme aldi; iki yil once Be§inci Senfoni’yi degerlendiren Hoffmann’a gore, 
Beethovenvari trajedilerin bu ikinci Do Minor denemesi Cherubini’nin 
hatiralarini canlandirmi§ti; ama bir “ba§yapit” olarak da taninmi§ti . 17 

Muazzam bir giicii olan Coriolanus, tek hareketli -yava§ bir giri§i 
olmayan Allegro bir hareketten olu§an- bir konser par^asi olarak dra- 
matik uvertiiriin ba§lica orneklerinden biridir; bir “ton §iiridir,” ama bu 
terimin ortaya ^lkmasindan once kaleme alinmi§tir. Halka a^ik senfonik 
konserler, Beethoven’a, bir^ok hareketten olu§an senfonilerle kontrast 
olu§turacak daha kisa eserler besteleme firsati dogurmu§tu. Opera uver- 
tiirleri bu ihtiyaca kar§ilik verebilirse de bu tiir geni§liyordu. Boylece 
“konser uvertiirii” ortaya ^lkti. Coriolanus ' un bu tiir eserlerin gelenegi- 
ni ba§lattigmi soylemekle ileri gitmi§ olmayiz; sonraki ku§akta Mendels- 
sohn ve ba§ka bestecilerin devralacagi; geli§ip Berlioz’un programatik 
senfonilerine, 90 k daha sonralari da Liszt ve Strauss’un “ton §iirleri”ne 
donii§ecek olan bir gelenekti bu. 

Coriolanus uvertiiriiniin asil edebi dayanagiyla ilgili uyu§mazlik yil- 
larca siirdii. Eserin ozlii anlati yapisi, Coriolanus’un ki§isel trajedisinin 
temel ko§ullarmi ortaya koyar. Eser, Collin’in yazdigi oyunun anahat- 
larina uygun dii§iiyor olsa da bazdari onun bu oyun i^in 90 k biiyiik ol- 
dugunu, Beethoven’in bu eseri yazarken Shakespeare’in Coriolanus ' unu 
dii§iinmii§ oldugunu savunur; bu biiyiikliikte bir miizik yildizmin, bes- 
tecisine deger edebi bir dengi olmasi gerektigini soyleyen, kahramana 
tapinma mantigina dayanan bir goru§tiir bu. Eserin Shakespeare’le ili§- 
kisi E.T.A Hoffmann tarafindan kurulmu§, daha sonra Wagner tarafin- 
dan benimsenmi§tir. Kabul etmek gerekir ki Beethoven’in Shakespeare’e 
hayranligmi a^ik^a dile getirdigi, Macbeth ' i besteleme olasiligi iizerine 
dii§iindiigii, donemin okuryazar biitiin Alman sanat^ilari ya da entelek- 
tuelleri gibi Shakespeare’in oyunlarini bildigi yoniindeki a^ik kamtlar 
e§liginde dii§iiniildiigiinde bu gorii§ii sarsmak zordur. Fakat uverturiin 
edebi kaynaklariyla ilgili olarak, Paul Mies’in 1938’de kaleme aldigi 
bir denemede uvertiir ile Collin’in oyununun temel malzemesi arasin- 
daki baglantilarin teslim edilmesi konusunda epey yol almmi§tir . 18 Ana 
hikayeye gore, efsanevi bir fiziksel gii^ ve cesarete sahip olan Romali 
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asilzade Caius Marcius’a Roma’nin du§mani Volsci kavmini Corioli’de 
yenmesinin ardindan ovgii dolu “Coriolanus” ismi verilir. Marcius daha 
sonra konsiil olmaya $ali§ir; fakat Romali kitlelere yaltaklanma fikri ho- 
§una gitmez. insanlar onu kar§ilarina alir; Marcius onlari kinar, siirgiine 
gonderilir ve sonra ofkeyle kuvvetlerini Roma’ya saldirmayi planlayan 
Aufidius’un Volscileri kuvvetleriyle birle§tirir. Volsci ordusu Roma’yi 
tehdit ederken Coriolanus annesi Volumnia ile karisi Virgilia gelip onu 
^adirinda buluncaya kadar §ehri yikimdan esirgemeye yana§maz. Umit- 
siz bir bunalim iijinde ku§atmayi kaldirmayi kabul eder; sonra da ofkeli 
Volsci kavmiyle uzla§maya $ah§ir; ama oliir (suikasta kurban gider ya 
da intihar eder; versiyona baghdir). 

Mies’in gosterdigi iizere, Collin olay orgiisiiniin siyasi yonlerini 
arka planda birakmi§; Coriolanus’un dii§ii§iinii hazirlayan di§ ko§ul- 
lardan ziyade, onun her donum noktasinda verdigi cevaba odaklan- 
mi§tir. Collin’in versiyonunda Coriolanus’un annesi ve kansiyla trajik 
gorii§mesi de vardir; annesi ve karisi Roma’yi, halkini ve kendilerini 
esirgemesi i$in ona yalvarir. Bu toplanti Coriolanus’un kaderini belir- 
ler: Kendisini dogurmu§, sesini bir §ekilde hala i^inde ta§idigi kadimn 
ricasi, uzla§tirilamaz zorunluluklar arasinda kaldiginda onu par^alar. 
Shakespeare’in oyununda Plutarkhos’un izinden gidilerek Coriolanus, 
Volsci kavmi tarafindan oldiiriilur; Collin’in versiyonundaysa onurunu 
ve ahlaki cesaretini yitiren Coriolanus kendisini oldiiriir. 

Bu iki oyun di§inda ba§ka bir kaynak da kendini akla getirir; daha 
a$ik bir deyi§le bu Plutarkhos’tur. Beethoven’in Plutarkhos’u okudugu- 
nu biliyoruz; Wegeler’e yazdigi mektuba, Heiligenstadter Vasiyeti’ne ba- 
kiniz; her ikisinde de “Bana tevekkiilii Plutarkhos ogretti,” diye yazmi§- 
tir. Ayrica Beethoven’in mektuplarinda, Sohbet Defterleri’nde ve onunla 
aym donemde ya§ami§ olanlarin anlatilarinda Plutarkhos’a yaptigi ba§ka 
gondermeler de kisa sure once su yiiziine ^ikarilmi§tir. 19 Plutarkhos’un 
me§hur Paralel Hayatlar'i, MO 100 civarinda yazilmi§, Yunanlarin ve 
Romahlarin hayatlarmi yan yana getiren bu biiyiik biyografik klasik on 
sekizinci yiizyilda, on dokuzuncu yiizyilm ba§larmda sosyal konumu, 
egitim diizeyi ne olursa olsun herkes tarafindan okunuyordu; edebiyat 
ve ahlak felsefesi uzerinde biiyiik bir etkisi vardi. On sekizinci yiizyil Av- 
rupa’sinda, Britanya ve Fransa’da oldugu gibi Almanya’da, hatta Rusya 
gibi uzak yerlerde bile eser bir^ok kez yeniden basiliyor, ^evriliyor, yo- 
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rumlara konu oluyordu. 20 Plutarkhos’u takdir edip ondan alinti yapan 
ele§tirmenlerin listesi Gotthold Lessing, Johann Gottfried von Herder 
ve August Wilhelm Schlegel’in de yer aldigi bir panteon olu§turuyor- 
du; roman ve oyun yazarlarimn yer aldigi benzer bir listede ise sadece 
Beethoven’in entelektiiel bir akrabalik hissettigi biiyuk Alman yazarlari- 
ni sayacak olursak Friedrich Schiller ile Goethe de yer aliyordu. 

Plutarkhos’un Yunanlarin trajedisini ve Romalilarm yiikseli§ini an- 
lamak iqrin hayatlarmi birlikte aktardigi yirmi iki qrift arasinda ikisi de 
milattan once be§inci yiizyihn iinlii askeri liderlerinden olan Alkibiades 
ile Coriolanus bulunuyordu. Alkibiades, Atinalilarla oliimcul bir anla§- 
mazliga dii§en iinlii bir Atinah generaldi. Sparta’ya ka$mi§ti; ama niha- 
yetinde Spartahlarm da giivenini yitirmi§ti; daha sonra Sparta’dan gelen 
emirlerle Pers iilkesinde oliimiiyle bulu§mu§tu. Plutarkhos, Coriolanus’u 
askeri bir kahraman olarak resmeder; Coriolanus’un gururu, ofkesi ve 
kibri once siirgiine gonderilmesine, sonra da annesi Volumnia ile yaptigi 
kritik gorii§menin sonucunda mahvina neden olmu§tur. 

Hikayenin belkemigi, Volumnia’nm, oglu intikammi aimak i«jin 
Roma’yi yikmakta israr ederse kendisinin de oliiler arasinda olacagim 
belagatle ifade etmesi kar§isinda, Coriolanus’un, bir erkek ve general ola- 
rak sahip oldugu e§siz giig ve cesaret ile annesinin oglu olarak hassasiyeti 
arasinda bir uzla§ma saglamasinin imkansiz olmasidir. Plutarkhos’un ak- 
tardigi bu sahnede, Volumnia biraz daha ate§li sozler sarf ettikten sonra 
kendisini Coriolanus’un ayaklarina atar; Coriolanus onu ayaga kaldirir 
ve §oyle der: “Anne, sen ne yaptin? Sen zaferini kazandin, Roma’yi kur- 
tardin, ama oglunu mahvettin... Senden ba§ka kimse beni yenemezdi.” 

Bu i^ ^eli§ki, Beethoven’in uvertiiriinde a^ik^a belirtilmi§tir. Do Mi- 
nor birinci temadaki miizikal imge, Do ile fortissimo birle§mesinin ii^ 
kere ifade edilmesi ve her seferinde de aniden kesilmesiyle (*W 30), 
Coriolanus’u trajik bir sava§^i olarak resmeder (bu ba§ka bir kelimey- 
le ifade edilemez). Daha sonra birinci temanin tarn ziddiyla bir kont- 
rast olu§turulur; giizelligi ve hassasiyetiyle birincinin tarn bir antitezi 
olan Mi Bemol Major ikinci tema gelir. Ikinci temada, ilk iki ol^ii ile 
ikinci olgii ^ifti arasinda miikemmel bir denge kurulmu§tur. Tema, Mi 
Bemol’im dominanti iizerinde dola§ir; ama hi^bir zaman kararli bir bi- 
^imde oraya inmez, yeni tematik fikirlere dogru yol alir. Coriolanus ve 
Volumnia’nin bu tematik ikiligi, bir ogulun ofkesiyle bir annenin rica- 
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sinin diyalektigi eserin sonuna kadar ^oziilmeden kalir; zira bir kararin 
ba§ansizligi Coriolanus’un akibetini belirleyecektir. Bu iki ana temanin 
genel olarak hissettirdikleri, ileride yazilacak olan ve uvertiirle <;ok fazla 
ortak yonii bulunan Be§inci Senfoni’nin ilk hareketinin hissettirdiklerini 
andirmaktadir. Fakat bu iki unsur, dramatik ki§ilikler olarak bir yanda 
Coriolanus’u, diger yanda Volumnia’yi yansitmaktan oteye gider; iki 
unsur da Coriolanus’un kendi i^indedir. Boylece uvertiir bu iki temayla, 
ama tersten siralanmalariyla sona erer: Koda once Volumnia’nin tema- 
siyla ba§lar, serimden sonraki tekrarda bu anahtarda duyulmu§ olmasi- 
na ragmen yine Do Major’diir; ardindan eserin biti§inde, a^ili§ta duyul- 
dugu bi^imiyle Coriolanus’un temasi gelir, sanki Coriolanus trajik ceva- 
bini veriyordur. Coriolanus once biitiin ihti§amiyla gosterilir ama sonra 
temanin ikinci kismi yava§larken onun da ^oziildugii goriiliir; temanin 
ilk ol^iisii daha da yava§ tekrarlamr, nihayet soniip gider; son olarak, 
e§liksiz yaylilarda iiq: tane pianissimo pizzicato tonik dokunu§ i§itilir. 

Eserin Bonn’daki Beethoven Ar§ivi’nde bulunan imzali versiyonuna 
baktigimizda, besteleme £ah§malarinm son a§amasinda, Beethoven’in 
bu uvertiirii ba§ka bir bi^imde sona erdirmeyi aklindan ge^irdigini; 
daha a<pk bir deyi§le, Coriolanus temasi son kez yava§^a tekrarlamr- 
ken birinci kemanlarda kadans yaratan dominant-tonik vuru§lar olma- 
sim dii§iindiigiinii goriiriiz. Fakat bunlari imzali versiyondan £ikarmi§; 
Coriolanus’un oldiigii, o tamamen algak sesli, neredeyse seslendirilme- 
yen son ol^uleri tercih etmi§tir. Tesadiife bakin ki benzer bir tematik 
erime Eroica ' nin yava§ hareketinin sonunda da ger^ekle§mi§ti; isimsiz 
bir kahraman ign yazilmi§ Do Minor bir cenaze mar§i olarak bu ha- 
reket Beethoven’in biitiin eserleri arasinda Coriolanus' un en yakin on- 
ciisiidiir. Bestecinin trajik, klasik bir kahramamn £okii§iinii gostermek 
i^in temanin ^okii§iinii kullanmasi da Eroica ' da Marcia funebre’nin 
anlamiyla ilintilidir. 


Goethe’nin Egmonf u i^in Oyun Miizigi 


Beethoven’in orta donemindeki son dramatik eser, Viyana Saray 
Tiyatrosu’nun sipari§i iizerine 1809’un sonu ile 1810’un ba§larin- 
da Goethe’nin Egmont'u i<pn besteledigi oyun miizigiydi. Goethe’nin 
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1786’da kaleme aldigi bu oyun, 1800’lerin ba§inda artik siyasi ozgiir- 
liik iizerine klasikle§mi§ bir dram haline gelmi§ti. Kahramammiz Kont 
Egmont, on altinci yiizydda Ispanya’nin Flandr iizerindeki tiranligina 
kar§i bir siyasi direni§ aginin igine dii§er. Egmont’un yakalanmasi ve 
hapse atilmasinin ardindan, sevgilisi Clarchen onu kurtarma giri§iminde 
bulunur; ama ba§arisiz olunca kendisini zehirler. Egmont hiicresinde, 
a§kin bir gorii deneyimi ya§ayarak sevgilisi Clarchen’e benzeyen bir ka- 
dinin suretinde ozgiirliik imgesini goriir. Askeri miizik i§itildiginde ka- 
din Egmont’un ba§ina defne dalindan bir tag takar. Sonra Egmont infaz 
edilmek iizere hiicresinden alimr ve ozgiirliigiin galip gelecegini bilerek 
kendisini iilkesi igin feda etmeye gider. 

Leonore ile bu oyun arasindaki paralellikler a§ikardir: Kahramamn 
hapsedilmesi, sevgilisinin onu kurtarma giri§iminde bulunmasi, dinleyi- 
cilerin Napoleon i§gali altindaki Avusturya’yla kolayca ili§kilendirebile- 
cekleri siyasi ozgiirliik temasi. Beethoven oyun igin uvertiiriin yam sira 
dokuz parga yazmi§ti: Be§ perdeyi baglayacak dort antrakt, Clarchen 
igin kontrast olu§turan iki §arki; Clarchen’in oliimii igin Re Minor bir 
Largetto; Egmont’un hiicresinde gordiigii hayal igin bir melodram; ka- 
pam§ta galinan, uvertiirii de sona erdiren co§kulu bir “zafer senfoni- 
si”. Clarchen, soyledigi §arkilarm ilkinde, “Die Trommel geriihret”de 
[“Davul galiyor”] bir asker olmaya duydugu ozlemi (Leonore gibi, o 
da sonra bir erkek gibi giyinecektir) dile getirir; diger §arkida, “Freud- 
voll und leidvoll”da (“Ne§eyle ve Gozya§iyla”J Leonore ' un “Komm 
Hoffnung”unu hatirlatan berrak bir aryayla a§ktan ve acidan bahseder; 
ama geni§ bir Allegro boliim yoktur. Bu eserde kadin kahraman cesaret 
ve sadakat gosterir; ama a§igi oliir. Nihai zaferi, onun ugruna garpi§tigi 
dava haber verir. O dava, insanlarin ozgiirliigiidiir; gelecege havale edil- 
mesi gerekmi§tir. Beethoven’in bir eskiz tomarinin ilk yapragina yazdigi 
iizere, “Ana tema, Hollandalilarin nihayetinde ispanyollar kar§ismda 
zafer kazanacagidir”. 21 

Beethoven’in en ba§ta uvertiirii, sonunda oldugu gibi Fa Minor yeri- 
ne Do Minor anahtarda yazmayi dii§iinmii§ olmasi, eserin Coriolanus, 
Be§inci Senfoni ve bestecinin omrii boyunca siiren Do Minor ruh hali- 
nin dogrudan bir tiirevi oldugunu akla getirir. Nihayetinde Fa Minor 
anahtarin segilmi§ olmasi, eserin Fa Major iyimser bir “zafer” miizigiyle 
bitirilmi§ olmasi, bu uvertiirii, donemin anahtar ili§kileri lugatinde yay- 
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gin olarak trajikle ili§kilendirilen anahtara yerle§tirmi§tir. Coriolanus ' ta 
oldugu gibi burada da uvertiiriin tematik diyalektiginin belli dramatik 
imgeleri yansitmasi muhtemel goriinmektedir: Yava§ giri§, Ispanyollarin 
agir baskisini ve insanlarin yakla§an acisini; Allegro, yiikselen karga§a 
ve isyani; koda ise Egmont’un yakalanmasini ve oliimiinii (a<;ili§taki ezi- 
ci figiir fortissimo geri doner ve aniden kesilir) yansitir. Bunlari, onemli- 
dir, pianissimo ba§layan ve sonra sekiz ol^iide fortissimo tutti bir zirveye 
ula§an “zafer” miizigi izler . 22 

Beethoven enstriimantal eserlerinde olay orgiisiinii geri planda bi- 
rakmayi seviyor olsa da tiyatro miiziginde ilintiler kaginilmazdir; Pas- 
toral Senfoni’de “ton ressamligi”ndan feragat etmesi bile, malzemenin 
“sahneleri” i^in aklinda hiq: resimsel goriintiiler olmadigina bizi ikna 
etmez. Orada oldugu gibi Egmonf ta da ba§lica amaci dinleyicileri, ken- 
di ba§ina miizigin yapisal ve ifade i^erigine dikkat etmeye ikna etmek 
olmu§tur; fakat sahne iqrin yapilan miizikte, miizigini dramatik eylem- 
le, karakterlerle ve atmosferle dogrudan ili§kilendirmeyi ba§aramamasi 
zordu. Her rniizik eserinde, iki boyut, olay orgiisii ve yapi ne kadar teh- 
likeli olsa da daima yan yana durur; Beethoven’in tarih tarafindan yanli§ 
yargilanabilecegi dii§iincesiyle olay orgiisune kuvvetle ilgi duydugunu 
kabul etmeye yana§mamasi, kismen onun asil inan^larmi gizler. Devrin, 
enstriimantal miizigin ba§athgina, “soyut” miizige dogru kararli bir bi- 
$imde yoneldigini, “sirf” resimsel olandan uzakla§tigini gayet iyi biliyor 
olmasina ragmen, Beethoven’in miizikal bigm ve i^erige hakimiyetine 
duydugu gayet hakh giiven bile ondaki bu ikili yonelimi tarn anlamiy- 
la bastiramiyordu . 23 Bir ton §airi olarak adlandirilabilir, tammlanabilir 
di§ ozellikleri canlandirmakta miizigin giiciinii kabul edip kullaniyordu; 
katiksiz bir miizisyen olarak da yapisal ve ifade giicii ozerklik iddiasmi 
gii^lendiren eserler bestelemekten kivanq: duyuyordu. 




13. Boliim 


Vokal Miizik 


Oratoryo ve Missa 


B eethoven’in orta doneminde solo sesler, koro ve orkestra i$in yazdigi 
dini miizik, iki eserle sinirhdir: 1 803’te yazilip 1 8 11 ’de yenilenen Isa 
Zeytin Dagi’nda oratoryosu ile Prens Nikolaus Esterhazy’nin sipari§i 
uzerine 1807’de yazilip 1812’de yayinlanan Do Major Missa. Birbirle- 
rinden farkli olmakla birlikte bu eserlerin ikisi de Beethoven’in ancak 
ozel durumlarda, ozel sebeplerle yiizunii dondiigii dini ifadelere kar§i 
saygili, dii§iinceli yakla§iminm hirer ornegidir. 

Beethoven daha sonralari bu oratoryoyu„kimi zaman librettolar ka- 
leme alan, Wiener Zeitung editorii Franz Xaver Huber’le yakin bir i§- 
birligi i^inde iki hafta i^inde besteledigini ileri surmii^ii. 1 Beethoven’in 
Wielhorsky eskiz defterinin yetmi§ be§ sayfasini, Isa Zeytin Dagi’nda 
oratoryosunun eskizleriyle bir-iki hafta i^inde doldurmu§ olmasi, $ok 
biiyiik bir hiz olarak goriilebilir; ama son derece hizli <;ali§tiginda yogun 
konsantrasyon donemlerine girdigi dii§iinulurse tiimiiyle akla yatkin- 
dir. 2 Her haliikarda oratoryo, ilk icrasina 5 Nisan 1803’te hazirdi; o 
giiniin sabahi Beethoven hala trombon partileri uzerinde ^ah§iyor olsa 
da. 3 Bu tela§, eserin niteliksel bakimdan tutarsizhk gostermesinden de 
anla§ilir; eser, yeknesak resitatiflerden, Isa ve Serafim’in gayet etkili ar- 
yalarina, sava§£ilar ve gen^lerin muhte§em korolarina <;e§itlilik gosteren 
bir yelpazede akar. Beethoven, yayinlanmasi ign sekiz yil sonra yaptigi 
diizeltmelerde oratoryoyu Breitkopf & Hartel’e savunmaci ve oziir diler 
bir tonla “bu tiirden (dini bir oratoryo) ilk eserim; ayrica on be§ giin 
i^inde, envai $e§it rahatsizlik verici geli§me ve hayatimdaki sikinti verici 
ba§ka tatsiz olaylar (karde§inin olumciil bir hastahktan mustarip oldugu 
anla§ilmi§ti) sirasinda kaleme aldigim eski eserlerimden biri,” sozleriyle 
tanitrm§ti. 4 Onemli olan nokta bir nokta da Beethoven’in “Kesin olan 
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bir §ey varsa o da bugiin, o zaman besteledigimden kesinlikle farkli bir 
oratoryo besteleyecek olmam,” diye eklemesidir. 

Isa oncesinde Beethoven’in solistler ve korunun bulundugu geni§ 
ol^ekli vokal eserler besteleme yoniindeki tek giri§imi 1790 tarihli iki 
kantat olmu§tu; bunlardan biri II. Joseph’in oliimii, daha kisa olan di- 
geriyse II. Leopold’un tahta gkmasi iizerine bestelenmi§ti. O donem 
etkileyici bir ba§ari kazanmi§ olan Joseph kantatina bakabilirdi; hatta 
Leonore/Fidelio ’ nun biti§ini taglandiran, Fa Major’de akan o muhte§em 
melodiyi, bu kantatin bir aryasindan almi§ olduguna gore ona kesinlikle 
bakmi§ti. Fakat Isa’nin aryalari ve korolarini, 1811 versiyonundakileri 
bile Leonore'un herhangi bir boliimiiyle kiyasladigimizda aradaki fark 
a^iktir. Beethoven oratoryo i^in esasen nesir kurallarina uygun bir eser 
yaratabilmek iqrin profesyonel yetkinligine ba§vurmu§tu; opera ise hayal 
giiciinii ele ge^irmi§, onu yeteneklerini tam anlamiyla kendisine hasret- 
meye yoneltmi§ti. Isa ’ nin ilk aryasinda, Isa roliindeki tenor i^in yazil- 
mi§ “Meine Seele ist erschiittert”te (“Ruhum sarsildi”) isa’nin heyeca- 
m yaylilarda hizli pasajlarla yansitilmi§ti; fakat bu aryada Pizarro’nun 
“Ha! Welch’ein Augenblick!”inin (“Ha! Ne an!”) gerginliginden pek 
eser yoktur. Oratoryonun kapani§inda Isa, Seraphim ve Petrus’un ses- 
lendirdigi vokal trio, operadaki iki triodan biriyle kar§ila§tirildiginda 
<;ok resmi, yerle§ik kurallara uygun goriinmektedir. Sundugu durumlar, 
karakterler yelpazesiyle, her §eyden de once hapsedilme ve ozgiirliik 
hakkinda bir drama olarak ahlaki amaciyla Fidelio, Beethoven’in <;ok 
sonralari Missa solemnis i^in soyledigi “Kalpten gelen kalbe gidebilir,” 
sozlerini sarf edebilecegi bir eserdir. Ana temasi isa’nin ^ektigi aci olan 
bir eserle ilintilendirilen o ciddiyet havasina ragmen, gelecek ku§aklar 
Isa Zeytin Dagi’nda hakkinda buna benzer bir §ey s6yleyememi§lerdir. 
isa ile Leonore arasinda dramatik i^erik bakimindan paralellikler oldu- 
gu dogrudur; qrunkii iki eserin de merkezinde aci ^eken bir erkek figiir 
yer ahr; ve “ikisinde de minor anahtarda uzun ve kasvetli bir preliit bu 
yalmz figiiriin i^inde bulundugu berbat durumu resmeder.” 5 Oratoryo- 
da kadin figiir Serafim’in isa’ya keder kadehinin yerine bir alternatif 
sunmaya <;ali§tigi; ama bu ^abasimn i§e yaramadigi; 1805-6 versiyonuy- 
la operada zayif dii§mii§ Florestan’i Pizarro’ya kar§i savunmaya gali§an 
Leonore’un tabancasim Rocco’ya kaptirdigi, bu yiizden qriftin savun- 
masiz kaldigi da dogrudur. Bunu izleyen diiet “bu yiizden, birbirlerinin 
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kollarinda olebilirlerse oliime razi olan iki ki§i tarafindan soylenir.” 6 
Gelgelelim bu yiizeysel benzerliklere ragmen, Leonore/Fidelio kalici bir 
ba§yapit haline gelirken, /sa’nin bir oratoryo bestecisi olarak Haydn’la 
rekabet etmek iqrin alelacele yaratilmi§ bir eser olarak kalmasmin saglam 
miizikal sebepleri vardir. Joseph Kantati 1790’da gen$ Beethoven iqrin 
ileriye dogru atilmi§ biiyiik bir adimdi; ne var ki 1803’te Isa miizikal 
bakimdan onun i^in bir rutindi. Eserin 1811’deki yeni diizenlemesi de 
Beethoven’in $ok uzun zaman once ayrildigi bir zeminde dola§masi se- 
bebiyle, pek iyi olmadi. Bu eser, Beethoven’in, metinli miizik iizerinde, 
en yiiksek diizeydeki konsantrasyonundan biraz geri kalarak ^ali§maya 
verdigi bir cevap olarak ogreticidir. Beethoven, agirlikh olarak oratoryo 
yazimimn sinanmi§ formiillerine yaslanrm§; alelade resitatif ve aryalara 
yer vermi§; diiz kontrpuansal tekniklere ya da takintih ritmik formiille- 
rin basit tekrarlarina dayanan koral par^alar yazmi§tir. 

Do Major Missa’da ise farkli bir profil kar§imiza £ikar. Artik ya§- 
lanmi§ olan Haydn’in sanatsai mirasi, Avusturya’daki uzun missa bes- 
teleme gelenegi bu eser iizerinde iz birakrm§tir. Eser, Haydn’in eski 
hamisinin ada§i ve torunu Prens Nikolaus. Esterhazy’nin ricasiyla, e§i 
Prenses Esterhazy’nin (dogum adi Marie von Liechtenstein) isim giiniin- 
de Eisenstadt’ta icra edilmek iizere bestelenmi§tir. Beethoven bu gorevi 
1807 yazinda kabul etmi§; Missa’yi Eyliil’de istenen giine yeti§tirecegine 
soz vermi§tir. Haydn’in miikemmellige eri§tigi, fakat kendisi ign heniiz 
yeni olan bir tiirde ustayla rekabete girme konusunda kaygilari olsa da 
eseri istenen tarihe yeti§tirmi§tir. 7 

Beethoven’in sert gururu ile geleneksel zihniyetteki Avusturya-Ma- 
caristan soylularmin himaye idealleri arasindaki u^urum, Schindler ve 
Thayer’in aktardigi bir anekdotta gii^lii bir bi^imde resmedilir. 8 Hikayeye 
gore, prens bu eseri dinledikten; muhtemelen, Haydn’da hayran oldugu 
Missa besteleme iislubuyla bu eser arasindaki keskin farkhhklari gordiik- 
ten sonra Beethoven’a “Ama sevgili Beethoven, yine ne yaptin?” demi§- 
tir. Bunun iizerine, saray §apel §efinin giildiigii i§itilmi§tir; §ef, Esterhazy 
sarayi i^in missalar yazmi§ olan besteci ve piyanist Johann Nepomuk 
Hummel’di; daha onceki yil Beethoven’in eseriyle aym anahtarda, Do 
Major bir missa bestelemi§ti. Prensin sorusuna kizan, Hummel’in gahmli 
kahkahasinin yam sira Eisenstadt’ta seviyesiz konuk odalarinda agirlan- 
masina ate§ piiskiiren Beethoven, ofkeyle oradan ayrilir. 9 
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Beethoven prensin verdigi gorevi kabul ederken Haydn’in missalarini 
6vmii§, bunlarin “taklit edilemez ba§yapitlar” oldugunu soylemi§ti. 10 
Soylediklerinde ciddiydi. Gloria’mn eskizlerinden gordugiimiiz kadariy- 
la Beethoven’in, kendi missasini bestelerken Haydn’in missalarini ince- 
ledigi a^iktir; ku§kusuz, bu i§i kendisine Esterhazylerin vermi§ olmasi- 
nin otesine ge^en sebepleri vardir bunun. Bu eskizler arasinda Haydn’in 
Schopfungmesse ' sinin [Yaratili§ Missasi] Gloria’sindan kopyalanmi§ iki 
pasaj vardir; Haydn’in, basilmi§ olup Beethoven’in kolayca ula§abile- 
cegi son donem dort missasindan biridir bu eser. 11 Ayrica Do Major 
Missa ile Haydn’in yine Do Major bir eser olan Missa in tempore belli ' si 
(“Sava§ zamam missasi”) arasinda tematik benzerlikler olduguna da 
dikkat £ekilmi§tir. Do Major Missa’nin bazi kisimlarinda iislupta go- 
riilen, Beethoven’in da bahsettigi hassasiyet, daha once hiq: giri§medigi 
bir merhamet hissi uyandirir. 12 Arzu edilen niteligi yakalayabilmek i^in 
Olagan Missa’nin metnini dikkat ^ekici derecede dizginlenmi§ bir bi^im- 
de diizenlemi§tir. Isa’da kullanilan yari operatik formiillerden ka^inmi§, 
onun yerine Kyrie’de son derece diyatonik, hatta akici bir iislup tuttur- 
mu§; Gloria ve Kredo’da <;e§itlilik gosteren daha gii^lii ifade bi^imleri 
bulmu§tur. Missa’nm son hareketi, o uzun Agnus dei iig kisim halinde 
diizenlenmi§tir: Do Minor’de nabiz gibi atan bir Poco andante; ifade 
giicii agisindan <;ok yiiksek bir noktaya tirmanan “dona nobis pacem” 
metni i^in Do Major enerjik bir Allegro ma non troppo; bir de Do Ma- 
jor Andante con moto, tempo del Kyrie. Son kisimda ilk Kyrie’nin sa- 
dece temposu ve karakteri degil, a^ili§taki tematik malzemesi de geri 
donerek butiinii toplar. Bu Kyrie’nin kendisi ii$ kisimli, Do Major (I. 
Kyrie), Mi Major (Christe), Do Major (II. Kyrie) armonik §emasmin 
kullamldigi bir ABA bi^imi oldugundan Agnus dei’nin kapam§indaki 
geri donii§ ba§taki Do Major ifadenin, eserde, ba§ka her §eyin kontrast 
olu§turdugu baskin estetik nitelik oldugunu dogrular. 

E. T. A. Hoffmann bu esere ili§kin 1813 tarihli bir degerlendirme- 
sinde Do Minor Agnus dei boliimiinde “kalbi parampar^a etmek yerine 
onu yati§tiran, ba§ka bir diinyadan gelen bir aci gibi onu gayri diinyevi 
bir ne§e i^inde eriten bir melankoli” buldugunu yazmi§tir. 13 Erken do- 
nem Romantiklere ozgii mistik hislere bulanmi§ Hoffmann, onceki ku- 
§agin eserlerinde iisluplarda operaya ozgii bir geni§leme goriiyor; buna 
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kar§ilik Alman kutsal miiziginin yeniden ifade giicii yiiksek, dindar bir 
iisluba ge^tigini gormek istiyordu. Hoffmann, Beethoven’in miizigini o 
zamana dek bildigi kadariyla, bu missanin Be§inci Senfoni gibi eserler- 
de <;ok agk^a giimbiirtuyle ileri siiriildugimu gordiigii hayret ve korku 
hislerini yansitmasim bekledigini yazmi§tir. Oysa §a§kinlikla Do Major 
Missa’nin “^ocuksu ne§eli duygularla dolu bir hava” ufledigini, “bu 
havamn, kendi safligina dayanarak Tanri’nin iyiligine inancini teslim 
ettigini ve ^ocuklari i<;in en iyi isteyen, onlarin yalvari§larim i§iten bir 
babaya yakariyormu§ gibi ona dua ettigini” g6rmii§tur. 14 

Do Major Missa’nin oziinde, dini dindarhgin; Beethoven’in, $ok daha 
biiyiik bir eser olan Missa solemnis ' in Dona nobis pacem boliimii i$in 
kaleme aldigi notalarin uzerine yazdigi sozleri alacak olursak bireysel “iq: 
huzur” arayi§inin ifade edilmesi yatar. 15 Koro bolumlerinde bile, hatta 
koro ile vokal solistlerin gii^lerini birle§tirdigi boliimlerde kesinlikle, en 
iq: yakici pasajlar iqrin yapilan metin diizenlenmesinde Missa solemnis ' i 
yanilgiya yer birakmayacak §ekilde haber veren; eseri, Beethoven’in bili- 
yor olmasi gerektigi daha geleneksel diizenlemelerden ayiran bir i^tenlik 
vardir. Bu eser, Beethoven’in orta doneminde “kahramanlik” tiiriindeki 
giiglii ve dinamik eserlerden tiimiiyle ayri bir ifade dizisiyle yaptigi dene- 
melerin bir ba§ka ornegini olu§turur; artik stille Andacht (sessiz sadakat) 
diinyasim ara§tiriyordur. Bu gibi nitelikler bazi orta donem eserlerinde 
ve hareketlerinde, ornegin Keman Kon^ertosu’nun ve Opus 59 No. 1 ve 
No. 2 kuartetlerinin yava§ hareketlerinde ortaya gkar; ama burada, bu 
gibi kavrayi§larin dii§iinduren lirikligi, yerini dini §evkle ili§kili, oznenin 
hislerini estetik bir hale degil Tanri’ya yoneltmesiyle ilgili ozel niteliklere 
birakir. Wordsworth’iin tiimuyle §ans eseri Do Major Missa’yla aym yil, 
1807’de yayinlanan, en ciddi sonelerinden birinde yakaladigi bir nite- 
liktir bu: 

Guzel bir ak§am, sakin ve hur; 

Bu kutsal saat hayranliktan nefesi kesilmi? 

Bir rahibe kadar lai; koca gune§ 

Batiyor siikunet iginde 
Goklerin nazik eli denizin iizerinde. 
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§arkilar 

Beethoven, Romantik lied’i yaratmi§ olmakla anilir; 16 fakat 1815’teki 
An die feme Geliebte (“Uzaktaki Sevgiliye”] di§inda solo sesler ve piya- 
no i^in yazdigi §arkilar ?ogu miizisyen ve dinleyici tarafindan pek takdir 
edilmemi§tir. Bu ihmal, bu eserlerin miizikal ozden yoksun oldugu anla- 
mina gelmez; daha ziyade Schubert, Schumann, daha sonra da Brahms 
ve Wolf’un ellerinde Romantik lied repertuarimn muazzam derecede ge- 
ni§lemesi, Beethoven’in biiyuk enstriimantal eserlerini oldugu gibi vokal 
oda miizigini de golgeleme egiliminde olmu§tur. Bu talihsiz dikkatsizlik, 
Beethoven’in yetenekleriyle ili§kili algimiza daha <;ok onun geli§me, iler- 
leme donemi hakim olsa da vokal ve melodik niteligin daima, hayati bir 
onem arz ettigi bir besteci olarak ona hak ettigi degeri vermeme yoniindeki 
tarihsel egilimi gii^lendirir. Ikincisi, Beethoven’in §arkilari hakkinda yete- 
rince bilgili olunmamasi, onemli bir noktaya, onun donemin §iiriyle ha§ir 
ne§irligine ili§kin farkindaligimizi bulandirir. Diizenlemek iqrin se^tigi §iir- 
ler arasinda Christian Furchtegott Gellert’in daha eski §iirleri; on sekizinci 
yiizyil sonlarimn donii§en lirik §iiri, her §eyden de once Goethe’nin §iirleri; 
kendi doneminin yeni romantik §iirleri, ornegin An die feme Geliebte ’ nin 
§airi Alois Jeitteles’in eserleri bulunuyordu. Beethoven en begendigi §air- 
lerin Homeros, Ossian, Klopstock, Schiller ve Goethe oldugunu soylemi§- 
tir. 17 Fakat §iir konusunda kendi tercihleriyle miizik i^in hangi malzeme- 
nin uygun olabilecegine dair hisleri arasinda bir uyumsuzluk vardi; ^iinkii 
Klopstock’un ya da antik bir Irlandali ozan oldugu sanilan Ossian’a ait 
(aslinda bu §iirler Isko^ §air James Macpherson’in 1760 civarinda yazdigi 
§iirlerdi) §iirlerden besteledigi olmami§tir. 

Fakat tarihteki yerinin bilincinde olan Beethoven, doneminin biiyuk 
§airleriyle giiciinu birle§tirmeye heveslenmi§tir. Dokuzuncu Senfoni’nin 
final boliimii eskizlerinde belirttigi iizere “oliimsiiz Schiller”e omrii bo- 
yunca duydugu hayranlik genq: ya§inda ba§lami§ti. Bir oyun yazari ve es- 
tetisyen olarak Schiller’in etkisi, her §eyden de once 1795 tarihli Insanin 
Estetik Egitimi Uzerine Mektuplar adli eserinin Beethoven iizerinde de- 
rinlere inen, kalici bir etkisi olmu§tu. Beethoven, £ali§ma masasinda ca- 
min altina yerle§tirerek sakladigi “Ben, olan, olmu§ ve olacak her §eyim; 
hi^bir oliimlii pe^emi kaldirmami§tir,” sozlerini Schiller’in “Musa’nin 
Misyonu” (Die Sendung Moses) uzerine bir denemesinden kopyala- 
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Beethoven’in Franz Klein tarafindan 1812’de yapilan maskesi; bestecinin 
ger^ek goriinumu hakkinda 50 k degerli bilgiler sunar. (Beethoven-Haus, 
Bonn, H. C. Bodmer Koleksiyonu) 


mi§ti. Fakat Beethoven onu ne kadar begenirse begensin lirik bir §air 
olarak Schiller, oyle goruniiyor ki Beethoven’in tercih ettigi modernler- 
den degildi; bu modernlerin ba§mda Goethe geliyordu. Fakat Schiller’in 
Ode to Joy ' da (“Ne§eye Ovgii”) insanlarin karde§ligini sitayi§le anmasi 
Beethoven’in zihnini yillarca me§gul etmi§ti. Aslinda Beethoven “Ne§eye 
Ovgii ”yii miizige dokmeye daha t793’te niyetlenmi§ti. Sonraki yillarda 
eskizlerinde tekrar tekrar ona d6nmii§, nihayet Dokuzuncu Senfoni’de 
dogru gergeveyi bulmu§tu. 
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Johann Wolfgang Goethe, genifliginde yapilmi$ 
bir graviirde. Goethe’yle 1812’de Toplitz’de 
tanijan Beethoven onun jiirlerini begeniyordu, 
bazilarim muzlge dokmu;tu. 


Goethe’ye gelince; Beethoven bir §air, oyun yazari ve yeni Alman sa- 
nat diinyasinin kanun koyucusu olarak ona biiyiik bir saygi duyuyordu. 
Goethe’nin aristokrasinin sosyal kurallarmi iggiidiisel olarak kabul et- 
mesine, bunun onlari kar§it kutuplara yerle§tirmesine kar§in Beethoven 
ona sadik kaldi. Goethe, Beethoven’la 1812’de Toplitz’de tam§mi§, ki- 
bar topluma kar§i inat^i direni§i yiiziinden onu aristokrat bir dokunu§- 
la §oyle betimlemi§ti: “Onun kadar kendine yeten, enerjik, samimi bir 
sanat^i gormedim. Diinyaya kar§i tavrinda ne kadar tek ba§ina olmasi 
gerektigini gayet iyi anhyorum.” 18 Beethoven, “Emilie M.”ye daha iki 
giin once yazdigi mektubunda bu tavirdan bir §eyler aktarmi§ti. 

Beethoven’in bir sanatg olarak Goethe’ye duydugu, daha sonra ona 
yazdigi bir mektupta ifade ettigi hiirmet samimi, derinlere i§lemi§ bir 
histi. Beethoven mektubunda, karma koro ve orkestra itjin besteledigi, 
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Goethe’nin Meeresstille und gliickliche Fahrt ' ini |“Sakin Deniz ve Rahat 
Seyahat”] ona ithaf ettigini hatirlatiyordu. Ayrica mali destek ricasinda 
bulunuyor, Goethe’den yeni bestelemi§ oldugu Missa solemnis'i hamisi 
Weimar grandiikiiniin dikkatine sunmasini rica ediyordu, belki grandiik 
bir konser iqrin maddi destek verebilirdi. Mektubuna “Gen^ligimden 
beri oldugu gibi hala sizin oliimsiiz ve her zamankinden daha gen^lik 
dolu eserlerinizde ya§iyorum,” sozleriyle ba§layan Beethoven §unlari 
yazmi§ti: 

Yegane olumsiiz Goethe’ye daha gengligimde duyup aziz tuttugum hayranlik, 
sevgi ve saygi varligmi siirdiirdii. Bu gibi hisler kelimelerle kolayca ifade edilmez, 
hele benim gibi inceliksiz bir adam tarafindan; giinkii benim tek amacim miizik sana- 
tinda ustala§mak oldu. Fakattuhaf bir his, yazilarimzda ya§adigimi gordiigiimden, 
beni biitiin bunlari size soylemeye itiyor . 19 

Beethoven Goethe’nin romanlarim okuyordu; hayatinin son donem- 
lerinde Faust ' u da bestelemeyi planlami§ti; fakat adet oldugu iizere bu 
hiq: ger^ekle§medi. 

Beethoven’in Goethe §arkilari, ilk ve o’rta doneminde yazdigi elliye 
yakin §arkinin en etkilileri arasinda yer ahr. Besteleme konusundaki va- 
sat yetenekleri en iyi Alman §arkilarinda ortaya £ikan Neefe’nin ogren- 
cisiyken birkaq: §arki bestelemi§ olan Beethoven, 1790’larda ve 1800’le- 
rin ba§inda, 1799-1801’de Salieri’den aldigi derslerden yararlanarak 
italyanca’nin yam sira Almanca, daha geni§ kapsamli, daha iddiali dii- 
zenlemelere giri§ti. Halk §arkisi diizenlemelerinde dil bakimindan daha 
ileriye gitmi§ti; kitada konu§ulan bir<;ok dilde yolunu bulabiliyordu; fa- 
kat sekiiler vokal miizikte ana dili hep Almanca oldu; Leonore/Fidelio 
di§inda hi^biri ger^ekle§tirilmemi§ olsa da biitiin opera projelerinin de 
Almanca olmasina niyet etmi§ti. 

Beethoven’in 1790’lara ait ba§hca §arkisi “Adelaide”ydi; §arki Fri- 
edrich Matthison’a ait bir metnin iizerine diizenlenmi§ti. Beethoven 
daha sonra Matthison’a bir ithaf mektubuyla eserin bir kopyasim gon- 
dermi§ti. 20 Par^a §iire uygun dii§ecek bir duygusalhga g6miilmii§tii; 
akan kolay iislubu, donemin ?ogu §arkisinda oldugundan daha geni§ 
bir armonik yelpazeyle birlikte onu salon ^evrelerinin gozde panjasi, 
o zamandan beri tenorlarin demirba§i kildi. Fakat sonraki yillarda ge- 
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len §arkilar ve §arki gruplari ondan daha onemliydi: Opus 48 olarak 
yayinlanan 1803 tarihli Alti Gellert §arkisi; 1805’te Opus 52 olarak 
yayinlanan, aralarinda Beethoven’in ilk Goethe diizenlemesinin de yer 
aldigi, ilk donemlere ait sekiz §arki; 1810’da Opus 75 olarak yayinla- 
nan, aralarinda ii^ Goethe diizenlemesinin de bulundugu alti yeni §ar- 
ki; Beethoven’in 1810’da, Egmont ' u tamamladigi yil besteledigi Opus 
83’ii olu§turan u£ Goethe §arkisi daha. 

Beethoven’in bir §arki bestecisi olarak orta doneminde kaydettigi 
ilerlemeyi ol^menin iyi bir yolu, Christoph August Tiedge’nin Urania 
seijkisinden bir §iir olan “An die Hoffnung” uzerine iki diizenleme- 
sini incelemektir. 1805’te Opus 32 olarak yayinlanan ilk §arki, Mart 
1805’te, Beethoven Leonore ' un ikinci perdesi uzerine gah§tigi sirada Jo- 
sephine Brunsvik-Deym’e armagan olarak bestelenmi§tir. 1815 tarihli 
(yani Leonore ' un Fidelio olarak yeniden diizenlenmesi sonrasinda ya- 
pilmi§) ikinci diizenlemeyse belli ki §iirin, opera §arkicisi Franz Wild’in 
seslendirmesi niyetiyle diizenlenmi§ daha iddiali bir versiyonudur; Wild 
bu §arkiyi, Nisan 1816’da Opus 94 olarak yayinlanmasindan bir siire 
sonra, piyanoda Beethoven’in kendisine e§lik etmesiyle seslendirmi§tir. 

§iir, Umut’a (Hoffnung) hitap eder; §air onu ilk kez, geceleyin kederi- 
ni yumu§ak^a dagitacak bir varlik olarak hisseder; aci iijindeki §air daha 
sonra, yeryuziindeki kaderine yamp yakihrken kendisini ayakta tutmasi 
iqrin Umut’u gagirir. Beethoven’in ilk “An die Hoffnung” diizenlemesin- 
de §iirin sadece ikinci, u^iincii ve dordiincii kitalari iqrin miizik vardi; 
besteci, daha sonraki diizenlemeye birinci kitayi da katmi§tir. 21 §arkinin 
ilk diizenlemesinde, kitalari dikkate alan bir yakla§im vardir; piyano 
e§ligi, §arkinin ii^ ana melodik ciimlesine uymakla kalmaz, biti§in yam 
sira her vokal ciimleden once de yava§ga arpejlenmi§ interliitler araya 
sokar. Yaratilan etki, metnin hi^bir kelimesi iqrin vokal bir siislemeye 
kagmaksizin ifadenin sade, dogrudan ve diiriisftje ortaya konmasidir. 

1815 diizenlemesiyse <;ok daha dramatiktir. Siradi§i bir anahtar olan 
Si Bemol Minor’le a^ilir, Re Major’de yeni bir sabit noktaya dogru kro- 
matik olarak ilerler; Sol Major’e yerle§meye <;ah§ir; fakat sonra Mi Be- 
mol Major ve Re Minor’e dogru armonik olarak geni§leyebilecek yer 
bulur, sonra Sol Major’e varir ve o da §arkmin geri kalanmi baglar. Dii- 
zenlemenin tamaminda, agili§taki yari e§likli resitatifin de agik^a ortaya 
koydugu iizere (* W 31) bir opera sahnesi havasi vardir. Ikinci diizenle- 
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me ayrintili olarak bestelenmi§tir; metnin her satin i^in yeni miizik i§iti- 
lir; boylece §iirin her unsuru, kendisine ait miizikal yontudan payini ala- 
bilir. Klavye yaziminda hayal giicii 1805’teki diizenlemeye kiyasla gok 
daha geni§tir ve §arkinm tamami, bestecinin o doneme ait herhangi bir 
enstriimantal eserinde titizlikle dii§unuldugu gibi var olma hissini aktar- 
maktadir. §arki Opus 102 iki £ello Sonati’na ve daha sonra gelecek olan 
Opus 101 La Major Piyano Sonati’na ozgii incelikli siislemeler, armonik 
surprizler, romantik iislup hissi gosterir. Ikinci diizenleme ign <;ok daha 
ilgili bir ba§ka baglam, 1815-16’da yazilmi§ An die feme Geliebte §arki 
halkasidir. Halkada, hitabetle ilgili incelikli yonlerden tutun, biti§te to- 
parlayici tekrarin kullamlmasina kadar (halkada ilk §arkinm agih§i geri 
doner) her bir geli§mi§ unsurun Opus 94’te bir kar§iligi vardir. 22 Kilit 
ciimle “O Hoffnung” §arkmin tarn sonunda geri gelir; piyanoda son 
akorun uzerine tek bir kez seslendirilir; bestecinin umut ^agrisi silinmez 
bir bi^imde kazinir. 1815’te, iig yil once ge^irdigi duygusal bunalimin 
ardindan sanatsal geli§iminin yeni bir a§amasmin e§igindeyken, umut, 
Beethoven’a 1805’te oldugundan <;ok farkli bir §ey ifade ediyordu. 




14. Boliim 


Beethoven Klavyede 


Piyanoda Emprovizasyon ve Besteleme 


B eethoven besteci degil de bir piyanist olsaydi bile yine doneminin 
onde gelen muzisyenlerinden biri olurdu. (^ocuklugundan ileri ya§- 
larina kadar piyanoyu emprovizasyon, besteleme ve icrada ba§lica araq 
olarak kullandi. Klavyede miizik uydurmak ba§hca giindelik faaliyetiy- 
di; bu onun i^in, eskiz defterlerini hig ara vermeden doldurmaktan $ok 
daha onemli bir i§ti. Evde <;ah§iyorken genellikle bestelerini klavyede 
yapar, klavyeden eskiz defterine gider, boylece gide gele gali§irdi. Prensip 
itibariyla bu usul, daha onceki bestecilerin eskiliginden otiirii muteber 
uygulamalarina herhalde ozellikle uydugundan kendi ba§ina yenilikg 
bir usul degildi. Haydn da Griesinger’e anlattigina gore diizenli olarak 
klavyede gah§iyordu: 

Otururum, emprovize galmaya ba§larim [phantasiren], ruh halime gore uzgun 
ya da mutlu, ciddi ya da muzip. Bir fikir yakaladigimda, butun yaptigim onu sana- 
tin kurallarina uygun bigimde geli§tirmek ve korumak olur. Boylece devam etmeye 
gali§irim; yeni bestecilerin birgogu burada du§uyor. Bir kuguk parganm ardina bir 
bagkasini diziyorlar; daha yeni ba§lami§ken kesiveriyorlar; insan dinleyince kalbinde 
bir §ey kalmiyor . 1 

Hi$ ku§kusuz Beethoven, bahtsiz “yeni besteciler”den biri degildi. 
Onunla aym donemde ya§ami§ olanlarin, onun emprovizasyon beceri- 
sine atfettigi, hayal guciiniin son derece geni§ oldugunu dii§undiiren ni- 
telikler buldugu fikirleri siirdiirme, Haydn’in soziinu ettigi anlamda bir 
beste ignde “devam etmeye <;ah§ma,” Beethoven’in ba§ka bir baglamda 
ifade ettigi iizere enstriimantal eserler bestelerken “biitiinu goz oniinde 
tutma” becerisiyle el ele gitmi§tir. 
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En Ustte: Beethoven’m 1 809 civarinda yazdigi bir pasaji i^eren eskizde $u sozlerle kar§ila§iriz: 
“Gen,ek doga<;lama ne <;aldigimizi umursamadigimizda ortaya £ikag bu yiizden halk karjisinda 
en iyi, en ger<,ek bi?imiyle doga?lama yapmak istiyorsak kendimizi aklimiza gelenlere serbest<;e 
birakmaliyiz.” Yukarida: Beethoven’m bir veda jarkisi (“ Lebewohl ”) iizerine varyasyonlar 
yazmak ve olasi bir siparijle ilgili bazi dujunceleri. (Bcethoven-Haus, Bonn, Bodmer Koleksiyonu) 
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Beethoven on ya§mda oldugu siralarda, o efsanevi bir tprpida beste- 
leyiverme nobetleriyle me§hur olmu§ Mozart ister emprovizasyon ister 
besteleme, ozellikle de ikisinin kari§imi i^in elinin altinda bir piyano bu- 
lunmasina ali§ikti. Babasina 1781’de Viyana’dan yazdigi bir mektupta 
“Yerle§ecegim oda hazir: §imdi bir piyano kiralamaya gidecegim, ^iin- 
kii o odada bir piyanom olmazsa orada ya§ayamam, hele yazacak $ok 
§eyim varken, kaybedecek bir dakikam bile yokken,” demi§ti. 2 Fakat 
Mozart’in e§i Constanze daha sonra “onun beste yaparken piyanonun 
ba§ina nadiren ugramasina” hayret etmi§ti; biyografisini kaleme alan 
ilk isimlerden Niemetschek ise 1798’de “Mozart... yazarken piyanoya 
hi$ dokunmazdi... [Vokal bir besteye yakla§iminda] bir sure dolanir, ona 
konsantre olmaya ^ah§irdi. Hayal giicii alevlendiginde fikirlerini i§le- 
mek i$in piyanoya ge^erdi; ancak bundan sonra oturup yazardi. Yazma- 
mn ona bu kadar kolay gelmesinin sebebi buydu,” diye yazmi§ti. 3 

Beethoven 1811 ’de Krai Stephen i$in uvertiir bestelerken bir eskiz 
yapragina kendisine “beste yapmasi i$in kii^iik bir piyano” almasini ha- 
tirlatacak bir not dii§mu§tu. 4 1823’te de uzun zamandir kompozisyon 
dersi verdigi ogrencisi Ar§idiik Rudolf’a bir dizi ogretici not yazmi§tir: 

[Majesteleri] artik ozellikle kompozisyon konusundaki egzersizlere devam etme- 
lidir; piyanoforteye oturdugunuzda fikirlerinizi eskizlere dokmelisiniz. Bu amagla pi- 
yanofortenin yaninda kuguk bir masa bulundurmalisimz. Boylece insamn hayal gucu 
harekete gegmekle kalmaz, en uzak fikirleri bile aninda zapt etmeyi ogrenirsiniz. Pi- 
yanoforte olmadan da besteleyebilmelisiniz . 5 

Beethoven hiq: ku§ku yok ki her iki bigmde de <;ali§iyordu. Sonraki 
yillarda cep eskiz defterlerinden bol bol yararlanmasi, muhtemelen i§it- 
me becerisi kotiile§tik^e, piyanosuz beste yapmanin daha bir ali§kanlik 
halini aldigim gostermektedir. Fakat boyle bile olsa cep eskiz defterleri- 
nin bir^ogunda kur§unkalemle yazilmi§ on fikirler vardir; Beethoven bu 
fikirleri daha sonra evde biiyiik eskiz defterlerinde miirekkeple ayrinti- 
li olarak i§lemi§tir. Ar§idiik’e tavsiyeleri muhtemelen kendisinin yillar 
i^inde evde uyguladigi besteleme pratigini az $ok aslina uygun olarak 
aktariyordu. Beethoven’in diizenli olarak, uzun saatler boyunca klavye- 
de oturup ke§fettigi fikirleri somutla§tirmakla ugra§tigmi; uyanik zihni 
kendisinin raptus dedigi, bizim fantezilerle, hayal kurmakla ili§kilendir- 
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digimiz bir hayal alemine girerken kendisinin miizikal diigiinceler ara- 
sinda dolagtigim, ellerini serbest birakip miizikal hayal giiciinii ortaya 
serdigini kolayca goziimuziin online getirebiliriz. Haydn’in terimleriyle 
bu siireg phantasiren ' dir [“emprovizasyon”], fikirleri yazma ise eskizler 
ve taslaklar kaleme almayi ifade ettiginde componiren [“besteleme”], 
bir eserin tamamim yazmayi ifade ettiginde ise setzen’&ir [“diizenle- 
me”]. 6 Beethoven yaratici hayal giiciiniin hizmetindeki bu tiir hayalleri 
o sirada kullandigi eskiz defterine fikirlerini not alabilmek igin kolayca 
yarida kesebiliyordu; ya bog bir sayfamn bagina kisa “konsept eskizleri” 
not ahyordu ya da biraz daha ayrmtili orta uzunlukta fikirler yaziyordu. 
Sonra bu konsept eskizlerinden biri o sirada hayal giiciinii saracak olur- 
sa hemen yazi masasina gegip devam niteliginde daha uzun taslaklar, 
ayrmtili tema ve motif fikirleri iizerinde galigiyordu. 

Beethoven’in emprovizasyonlarinin neye benzedigini, bir dizi betimle- 
meden, eskizlerinden, tamamlanmig birkag klavye eserinin inline gomiil- 
miig bazi emprovizasyonal oriintiilerden hareketle ancak hayal edebiliyo- 
ruz; hayal edersek de iyi olur. Onun klavyedeki rahatligi, daha 1791’de 
Bonn’da, Rheinland’da ve Almanya’da miizik gevrelerinde, Carl Ludwig 
Junker’in betimledigi iizere baglica sohbet konularindan biriydi: 7 

Sonra yine biiyiik klavye virtuozlerinden birini dinledim; sevgili, iyi Bethofen [ori- 
jinalindeki yazimiyla]... Dogru, herhalde buradaki [Mergentheim] enstriimani begen- 
medigi igin insanlarin kar§isina gikmami§ti. Bu bir Spath’ti, 0 ise Bonn'da yalmzca 
Steiner'de galmaya ali§mi§ti. Fakat, benim de gonulden tercih ettigim gibi onu irti- 
calen galarken dinledim; hatta uzerine ge§itlemeler yaratacagi bir tema onermeye 
davet edildim. insan bu sevimli, §en adamin biiyuk virtubzlugunu, neredeyse hig 
tukenmek bilmeyen fikir zenginliginden, galigmin gayet gahsina ozgii bir ifade tarzi 
olmasindan ve biiyuk bir kolaylikla galmasindan anlayabilir. Sanatsal btiyukluk ba- 
kimindan yoksun oldugu bir gey oldugunu dugiinemiyorum. Vogler'i fortepiyanoda 
sik sik dinledim... tiimiiyle 0 saatte galigim dinledim, gagirtici bir kolaylikla galmasi 
kargisinda her zaman hayrete diigtiim; ama Bethofen icra konusundaki kabiliyetleri- 
nin otesinde ondan daha etkili ve giizel galma becerisine, daha agir geken fikirlere, 
daha buyuk bir ifade giiciine sahip; kisacasi kalbe dahafazla hitap ediyor; adagio ya 
da allegro bir virtiioz olarak Vogler kadar buyuk. Bu dikkat gekici orkestranm biitiin 
mensuplari onun hayram; 0 galarken hepsi de kulak kesiliyor. Fakat 0 mutevazi, 
yapmacikliktan uzak. Bana, prensin gikmasina izin verdigi seyahatlerde, en tanm- 
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mi§ klavye virtuozlerinde beklemeye hakki oldugu du?undugu mukemmelligi nadiren 
buldugunu soyledi. Onun gali§i olagan icra tarzlarindan 0 kadar farkli ki artik kendi 
yolunda gitmesini saglayacak mukemmelige eri§mi§ gibi gorunOyor. 8 

Beethoven 1799’da piyanoda Joseph Wolffl’le diielloya girdiginde, 
besteci olarak ilk olgunluk doneminin zirvesindeydi; piyanoda yuka- 
rida bahsedilenden daha biiyiik bir hakimiyet kazanmi§ti. Bohemyab 
mukemmel besteci-piyanist Johann Wenzel Tomaschek onu emprovize 
galarken dinlemi§, sonra da “Piyanoma birkag giin elimi siiremedim,” 
diye yazmi§ti. 9 Beethoven’in takdir ettigi (sayilari fazla degildi) piyanist 
Johann Baptist Cramer “Beethoven’i dinlememi§seniz, emprovizasyon 
dinlememi§sinizdir,” demi§ti. 10 Beethoven’in ogrencisi, Liszt’in ogret- 
meni olan iinlii piyanist ve pedagog Carl Czerny’nin sozleri de sonraki 
yillara ait anlatilar arasinda yer alir: 

Gamlarin, gifte trillerin, sigramalarin vs. hizinda onun dengi biri yoktu. Hummel 
bile onun dengi degildi. Qalarken son derece sakin, soylu ve giizel bir duru§u vardi; 
yuzunu azicik olsun buru§turmazdi; fakat sagirligi arttikga hafifge one dogru egilme- 
ye ba§ladi; parmaklari gok gugluydu, uzun degildi; ?ok fazla galdigindan parmak- 
larinin uglari geni§lemi§ti; bana, gengliginde gece yarilarina kadar pratik yapmasi 
gerektigini anlatmi§ti. Ogretirken, bana ders verirken ba§vurdugu C.P.E. Bach’in 
ilkeleri geregi parmaklarin dogru konumda olmasina buyuk onem verirdi; on nota- 
yi zor kari§lardi. Pedallari siklikla, eserlerinde belirtildiginden 90k daha fazla kulla- 
mrdi. Handel ve Gluck’un eserlerini, J.S. Bach’in fuglerini pali§i e§sizdi; Handel ve 
Gluck'un eserlerine yeni bir §ekil kazandiran bir ses dolgunlugu ve ruh verirdi. Ayrica 
zamaninin buyuk nota okuyuculari ndand 1 , eserlerde tek tek butun enstrumanlarin 
partilerini bile 90k iyi okurdu; yeni ve bilinmeyen butun eserleri sanki ilahi bir kudretle 
hizla tarardi; yargisi da her zaman dogru olurdu; ama ozellikle gengken 90k keskin, 
batan ve sozunii esirgemeyen yorumlarda bulunurdu. Dunyanm 0 zamanlar takdir 
ettigi, hala da takdir etmeye devam ettigi birgok §eyi dehastnin gdzleriyle tumuyle 
farkli, ulvi bir baki§ agisiyla gorurdu. 11 

Czerny “1808 ya da 1810”da, piyanist ve besteci Ignace Joseph Ple- 
yel Paris’ten Viyana’ya geldiginde gergekle^en bir olayi da aktarir; Pleyel 
yaninda bir Lobkowitz miizikalinde icra edilmesi igin son yayli kuartet- 
lerini de getirmi§ti. 
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Nihayet Beethoven bir geyler galmaya razi edildi. Her zaman oldugu gibi, uzun- 
ca bir sure ikna edilmeye galigilmig, sonunda hammlarm ricalari uzerine piyanoya 
oturmugtu. Yakindaki bir sehpada agik duran Pleyel kuartetlerinin ikinci keman kis- 
mmi gonulsOz bir tavirla gekip aldi, piyanonun uzerine atti ve emprovize galmaya 
bagladt. Hi? kimse o akgamkinden daha muhtegem, daha orijinal, daha muthig bir 
emprovizasyon dinlememigti. Fakat butiin emprovizasyon boyunca, kuartetin agik 
sayfasinda kazara goziine garpan notalar orta seste, bir iplik ya da bir cantus firmus 
[gok sesli bir eserin temeli olarak kullamlan melodi-g.] gibi akip durdu; o da bunlarm 
uzerine gok parlak bir konser uslubuyla gok guzel melodiler ve armoniler ordu. ihtiyar 
Pleyel o kadar hayret etti ki onun ellerini optu . 12 

Son olarak bir de birgok enstriiman galan bir icraci olan, 1821 tarih- 
li piyano metodunda Beethoven’in birkag bagateline de yer veren Fri- 
edrich Starke’nin anlattiklari vardir. Starke Beethoven’i ilk kez 1812’de 
dinlemig; Beethoven’in emprovizasyon tarzini iige ayirdigi, daha sonra 
Nohl’iin yayinladigi bir betimleme birakmigtir: “Ilki dizginlenmig tarz- 
dadir; sonra, on altilik notalardan olugan semavi bir temamn muhtegem 
bir bigimde geligtirildigi fiigvari tarzi vardir; iigiinciisii oda iislubudur, 
Beethoven o anki ruh halini yansitirken en biiyiik karigikliklari nasil bir- 
legtirecegini biliyordu.” 13 

Biitiin bu betimlemeler, Beethoven’in yeni eserleri bakarak rahatga 
galmasi, kendi eserlerinin perdesini degi§tirmesi, daha onceki piyano 
kongertolarimn solo kisimlarim biiyiik olgiide emprovize galmasi da da- 
hil piyanodaki becerilerine dair anekdotlarin sundugu kamtlar bize klav- 
yede emprovizasyonun onun hayal giiciinii besleyen merkezi onemde bir 
siireg oldugunu anlatmaktadir. Mart 1824’te, Dokuzuncu Senfoni’nin 
promiyerindeki dinleyicilerin onu ayakta alki§ladigim duyamayacak 
kadar sagirken bile yegeninin sohbet defterine “Ikinci konserde emp- 
rovizasyon yapacagin ogrenildiginde, Schuppanzigh, Piringer, bundan 
bahseden herkes gibi ben de salonun gok kiigiik gelecegine inamyorum,” 
diye yazdigim okuruz. 14 Beethoven bir keresinde Amenda’ya, emprovi- 
zasyonlarmin her birini tekrarlayabilecek kadar iyi hatirladigini soyle- 
mi§, hatta birini galmi§ti. 15 Sonraki yillarda bile basit kirik akorlarla, 
basit figiirlerle emprovizasyonlara ba§liyor, (onu 1821’de ziyaret eden 
Sir John Russell’in aktardigina gore) yava§ yava§ lsinarak daha geni§ 
pasajlara, tarn anlamiyla geli§tirilmi§ bir fikirler aki§ina, hig ku§kusuz, 
tiimiiyle emprovize bestelere dogru ilerliyordu. 16 
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Bu miizigin ne kadarini biliyor olabiliriz? Bu sorunun cevabi, kis- 
men Beethoven’in eskizlerinde, kismen tamamlanmi§ klavye eserlerinde, 
ozellikle de hayati boyunca kullandigi, son derece ayrintili, farkli tiirden 
figiirasyon oriintiilerinde yatar. Beethoven 1780’ler ve 1790’Iarda bir^ok 
eskiz yapragini <;e§itli kompozisyonlarda kullanilabilecek ornek figiiras- 
yon oriintiileriyle, ozellikle de klavyede ^alinacak iki porteli oriintiilerle 
doldurmu§tur. Ilk dort piyano kon^ertosu, Keman Kon^ertosu’nun pi- 
yano versiyonu i^in son derece ilham verici kadanslar yazmi§; bunlardan 
ikisini Mozart’in Re Minor Piyano Kon^ertosu i$in kaleme almi§tir. Bir- 
den fazla hareketi bulunan, varyasyonlarin yer aldigi, daha siki 6riilmu§ 
sonatlar bestelemekle, onun emprovizasyon becerilerini daha dogrudan 
yansitan serbest bi^imli pargalar bestelemek arasinda gidip gelmi§tir. 
Bu tiir par^alara genellikle “Fantezi” deniyordu. Fantezi, on sekizinci 
yiizyilda C.P.E. Bach’in kurallarini izleyen bestecilerin sik ba§vurdugu; 
Mozart ile Haydn’in idareli, ama anlamli bir bi^imde eserler verdigi bir 
janrdi. I7 Beethoven’in eski eskiz yapraklarinda, hiq: yayinlamadigi; ama 
onun klavyede gev§ek, uzatmali bir <;ali§ma halindeyken aklina gelen 
fikirleri yakalamaya £ali§tigim gosteren; piyano i$in yazilmi§, yayilip 
giden uzun bir Re Major Fantezi vardir. 18 1800 civarinda ve hemen 
sonrasinda Beethoven’in yenilige meyletmesi “quasi una fantasia” iki 
sonatla; sonralan kendisinin de solo bir “Fantezi”yi emprovize qraldigi 
Aralik 1808’deki bir konser i^in yazilmi§ Koral Fantezi’de oldugu gibi 
bu terimi bi^imsel olarak kullanmasiyla sonu^lanmi§tir. O konserde din- 
leyicilere qraldigi eser biiyiik ihtimalle, 1809 tarihli solo piyano i<;in Opus 
77 Sol Minor/Si Major “Fantezi”dir; en azindan onu kuvvetle andiran 
bir eserdir. 

Beethoven’in “Fantezi” dedigi, olgunluk donemine ait tek solo piya- 
no par^asi olan Opus 77, serbest bi^imli geni§letilmi§ bir ornegi kagida 
dokme, sonatta ustala§tigi bigmsel oriintiilerden azade bir bi^imde ga- 
li§ma itkisinin bir iirunudiir. 19 Bu fantezi, Beethoven’in hem anahtar 
hem tematik siireklilik bakimindan kararsizlik gosteren tek enstriiman- 
tal eseridir. Sol Minor’de ba§layip Si Major’de biter. Bestecinin olgunluk 
donemin sonatlarindan herhangi birinin ilk hareketi kadar uzun olan 
eser, gamin sert bir bi^imde al^aldigi bir ^ift figiirle agilir; sonra malzeme 
ciimle ciimle degi§ir, anahtar ve tematik i^erik goz kama§tirici bir $abuk- 
lukla ba§kala§ir; kisa boliimlerin her biri genellikle uzatilan ve yeni bir 
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boliimii hazirlayan bir nota ya da akorla son bulur. A^ili§taki gamlarin 
aniden al^almasindan hareketle, arka planda Bach’in Kromatik Fantezi 
ve Fwg’iiniin dolamyor olabilecegi tahmininde pekala bulunabiliriz. As- 
lina bakarsaniz Beethoven’in bu eseri bildigini goriiyoruz; qriinkii bazi 
kisimlarim 1809-10 ki§indan giiz 1810’a kadar kullandigi eskiz defteri- 
ne kopyalami§tir; kendisinin Opus 77 Fantezisi de ancak Kasim 1810’da 
basilmi§tir. 20 

Beethoven’in fantezisi 2/4’liik bir Allegretto olarak Si Major’e yerle§- 
tikten sonra biraz daha normal bir bi<pm alarak sekiz olgiilii bir tema ve 
yedi varyasyon sunar. Sona dogru, temanin Do Major bir <;e§itlemesiyle 
birlikte yine gev§er, sonra hizla ^ipasi olan Si Major tonaliteye doner 
ve sonuna kadar ona siki sikiya bagli kalir; ger^i baglanmasina yakin 
kromatik armonilerin dokunu§lariyla onceden gezmi§ oldugu bazi anah- 
tarlari da hatirlatir. 21 Bu eser, on dokuzuncu yiizyildaki bir dizi piyano 
fantezisinin babasidir: Schubert’in o biiyiik “Gezgin” Fantezisi de dahil 
dort fantezisi, Schumann’in muhte§em Opus 17 Fantezisi, hatta Liszt’in 
Fantezileri. 

Orta donemine ait, solo piyano iqrin yazilmi§, hi^biri de sonat olma- 
yan iki eseri daha emprovizasyonla yakindan ili§kilidir: 1807 tarihli Do 
Minor Otuz iki Varyasyon (WoO 80) ile pek az bilinen, 1809 tarihli 
Opus 76 Re Major Turk Mar§i Uzerine Aiti Varyasyon. Beethoven’in 
neden biiyiik varyasyon dizisini degil de kii^iigii opus numarasiyla ya- 
yinlamaya deger gordiigii bilinmiyor. Re Major dizisi 1809 i$in hayli 
basittir; diziyi sonlandiran uzun Presto varyasyonda bir Fa Minor/Fa 
Major donii§ii di§inda bahsetmeye deger ozel bir yonii yoktur; o donii§ 
Beethoven’in daha onceki varyasyon dizilerinde, havayi canlandirmak 
i^in kullandigi bir numaradir. 22 Otuz Iki Varyasyon’da daha fazlasi 
vardir. Dizinin en dikkat qrekici yonii temasidir; geleneksel algalan kro- 
matik bas (jizgisini -Do’dan Re’ye standart bir passacaglia temasi- ana 
malzemesi olarak kullanan sadece sekiz ol^ii uzunlugunda bir temadir 
bu; bu malzemenin iizerinde bir melodi birinci gam adimindan altinciya 
dogru yiikselir. Sonrasinda sonuncu varyasyon hariq: biitiin varyasyon- 
lar aym derecede kisadir; eser siki sikiya korunan bir uzunluk ve bi^im- 
de, piyanoda kisa, parlak donii§iimlerin bir ge^idi haline gelir. Czerny 
bu eserden <;ok etkilenmi§, onu piyanistlere de tavsiye etmi§tir: “Tema 
kisa oldugundan eser en iyi bi^imde dii§iinen bir dinleyici kitlesine icra 
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edilebilir.” 23 Eser toplamda i^erdigi otuz iki birimle, Beethoven’in ya 
da o donem ba§ka bir bestecinin tek bir panjaya siki§tirabilecegini dii- 
§iindiigiinden daha fazla varyasyonu bir araya getirir; Beethoven’in son 
varyasyon dizisi “Diabelli” Varyasyonlari’nda otuz ikilik bu diziyi sa- 
dece bir birim farkla a§ip, otuz 119 varyasyona 9ikmaya karar vermesi- 
nin sebebi bu olabilir. 


Piyanolar 

Beethoven’in ilk yillari, fortepiyanonun biiyiikliigii, niteligi ve sesinde 
hizli degi§imler oldugu bir doneme denk gelmi§ti; fortepiyano 1760 ’lar- 
dan beri dinamik esnekligi sayesinde daha fazla tutuluyordu; donemin 
miikemmel enstriimam harpiskordu a§masini saglayan tek ozelligi buy- 
du. 24 O devrin biitun klavyeli enstriimanlari gibi piyanolar da ah§aptan 
yapihyordu; on dokuzuncu yiizyihn metal ^er^eveli piyanolarina gore 
yapilari daha hassasti; daha kii^iik, daha rafine sesler gkariyorlardi. Ti- 
pik bir ah§ap piyanoda orta Do’nun iki oktav be§ nota altindaki Fa’dan 
orta Do’nun iki oktav be§ nota iistiindeki Sol’e kadar altrm§ U9 nota bu- 
lunuyordu (be§ oktav arti bir adim). Fakat bu biiyukliik kisa siire i^inde 
geni§ledi; Beethoven’in ya§adigi donemde, orta Do’nun 119 oktav altin- 
daki a§agi Do’ya ve orta Do’nun dort oktav dort nota iistiindeki Fa’ya 
kadar geni§ledi. 25 Bu biiyiime, Beethoven’in ozellikle orta donemine ait 
bir9ok eserinde, iistelik solo piyano i9in yazilmi§ eserlerinin de di§inda 
piyano geni§ligini dramatik bir etken olarak kullammiyla aym zamana 
denk gelir. Bu enstriimanlarda eri§ilebilecek dinamikler, ozellikle yumu- 
§ak tarafta incelikle diizenlenmi§ti; forte ile pianissimo arasinda modern 
enstriimanlarda kaybolan farklihk dereceleri vardi. 

Beethoven’in ilk yillarinda gozde enstriimam Viyana’da Johann And- 
reas Streicher’in yaptigi bir fortepiyanoydu; fakat dokunma duyusu, 
dokunmayla kar§ihk alma beklentisi oyle bir boyuttaydi ki 1796 ’da ya- 
pimciya bir mektup yazip ironik bir dille, yeni enstriimam 90k iyi olsa 
da “Benim i9in 90k iyi... 9iinkii kendi tonumu yaratma ozgiirliigiinii 
elimden aliyor,” demi§ti. 26 Ama aym yil Streicher’i, “Miizigi anlamasi 
ko§uluyla insamn piyanofortenin §akimasini saglayabilecegini fark edip 
anlayan” birka9 piyano yapimcisindan biri oldugu i9in takdir etmi§ti. 
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Notalarin birbirine baglanmasindaki bu isran, onun yakla§imina ozgiiy- 
dii. Beethoven Mozart’in <;ah§inin (ancak 1787’de duymu§ olabilirdi) 
“^lrpintili” oldugu yorumunda bulunmu§tu; Czerny de eski klavye <;ah- 
miyla ilgili olarak aym g 6 ru§ii benimsemi§tir . 27 

Beethoven’in piyanonun geli§imine gii^lii bir ilgi duydugu, pe§ pe§e 
sahibi oldugu piyanolarla ilgili, ele§tirelden ba§ka bir §ey denemeyecek 
degerlendirmelerinden de goriilebilir. 1803’te Parish piyano yapimcisi 
Sebastian Erard kendisine yeni bir piyano hediye etmi§ti; ama Beethoven 
18 10’ da Streicher’e yazdigi mektupta yeni bir enstriiman iqrin verdigi 
sozii tutmasmi istiyor; “(^iinkii diisturum ya iyi bir piyanoda ^almak ya 
da hiq: (jalmamaktir,” diyor; “Fransiz piyanosu”nun da “artik kesinlikle 
hayli i§e yaramaz hale geldigini” soyluyordu. 1814 ile 1817 arasinda 
<;e§itli yapimcilardan en az ii<; piyanosu daha oldu. On sekizinci yiizyi- 
lin sonunda piyano imalatinda biiyiik ilerlemelerin merkezi Londra’ydi; 
John Broadwood yeni ve geli§mi§ ozelliklerle ilk enstriimanini 1781’de 
£ikarmi§ti. Bu ozellikler arasinda piyano kasasmi sabitlemek ve daha 
tektip bir ses kalitesi aimak i^in tel gerginliginin e§itlenmesi de vardi. 
Broadwood klavye geni§ligini de belli ki Dussek’in tavsiyesi iizerine be§ 
bu^uk, sonra da alti oktava ^lkardi. Beethoven 1790’larin sonunda bir 
Broadwood gormii§ olabilir, 1818’deyse yapimcmin armagan ettigi bir 
Broadwood’u oldu; enstriimanm ustiine Broadwood’un ve Frederick 
Kalkbrenner, Ferdinand Ries, J. B. Cramer da dahil hepsi de o sirada 
Londra’da faaliyet gosteren ba§ka Londrali miizisyenlerin isimlerinin 
yam sira kendi ismi de yazilmi§ti . 28 Beethoven’in son piyanosu ya ken- 
disine armagan edilen ya da odiinq: verilen, 1825’te edindigi bir Graf’ti; 
onun isteklerine gore yapilmi§, alti bu^uk oktav geni§liginde bir ens- 
triimandi . 29 Oyle goriiniiyor ki besteci Moscheles’in 1823’te “geni§, 
dolu, ama biraz boguk bir sesi var ” 30 diye tammladigi Broadwood’un- 
dan pek memnun degildi; belki de o donemde Avusturya ve Ingiliz pi- 
yanolarinin meziyetleri konusunda kabarmi§ olan milli gurur hislerine 
bulanmi§ bir gorii§tii bu. Yine de Broadwood, Beethoven’in Viyana’da 
Schwarzspanierhaus’ta bulunan son dairesinde ba§ko§eye yerle§mi§ti; 
oturma odasinin onun oliimiinden sadece ii£ giin sonra yapilan resmin- 
de goriildiigii yerde bulunuyordu . 31 Fakat William Newman’in soyledi- 
gi gibi olmasi ihtimali de 90 k yiiksektir: “Beethoven herhangi bir piya- 
nonun ozelliklerinden hayli memnun olmu§ goriinmedi hi <;.” 32 
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Parisli piyano yapimcisi Sebastian Erard’m Beethoven’a 1 803’te gonderdigi piyano. 
(Kuntshistorisches Museum, Viyana) 


Beethoven yeni geli§mekte olan piyanofortenin potansiyelini done- 
minin ba§ka bestecilerinden qok daha fazla ara§tirmi§tir; gergi klavye 
miizigi konusunda tek yenilikqi o degildi. (^ok iyi bir piyanist olan, ama 
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Beethoven’in oturdugu son dairede, piyanosunun ve bazi miizik eserlerinin bulundugu ijalijma 
odasi; 1827’de olumiinden hemen sonra yapilan bir suluboya <;izimin litograf kopyasi. 
(Historisches Museum, Viyana) 


bir usta olmayan, virtiioz denemeyecek Haydn, son sonatlarinda ve pi- 
yano rriolarinda buyiik sanatsal ilerlemeler kaydetmi§ti. Beethoven’in 
piyanodaki rakipleri Muzio Clementi, John Field, Johann Nepomuk 
Hummel, Jan Ladislav Dussek, Georg Joseph Vogler, Daniel Steibelt, 
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Johann Baptist Cramer ve Joseph Wolffl’dii. Bazilari teknik olarak ona 
denk olabilirdi; ama besteci olarak, muhtemelen emprovize £alma ag- 
sindan da hi^biri onun diizeyine eri§ememi§ti. 33 Beethoven 1790’larda 
Rheinland’dan gelen kahraman miizik fatihi roliinde Viyana’yi silip sii- 
piirmii§tii. 1793’te Joseph Gelinek’i bir piyano miisabakasinda yenmi§, 
alti yil sonra da Seyfried’in belagatli bir dille betimledigi bir klavye dii- 
ellosunda parlak virtiioz Wolffl’iin i§ini bitirmi§ti. 34 


“Waldstein” ve “Apassionata” Sonatlan 

Beethoven’in orta doneminin ba§lica klavyeli eserleri Opus 53 
“Waldstein” Sonati ile Opus 57 “Apassionata” Sonatfdir. Opus 54 Fa 
Major Sonat, Beethoven’in daha incelikli eserlerinin yer aldigi sessiz si- 
nifa dahil olan bu kii^iik ba§yapit genelde gormezden gelinir. Fakat bu 
eserlerin ii<pj de Beethoven’in o yillarda klavye sonatmi yeniden §ekil- 
lendirmekte oldugunu gosterir. Kendisinin piyano miiziginin bilincinde 
oldugu, Opus 54 ve “Apassionata” iizerinde £ali§irken kullandigi eskiz 
defterine Leonore ’ un finali iizerinde <;ali§irken dii§tiigii, 1805 tarihli bir 
notta agk^a goriilmektedir: 

2 Haziran - final her zaman daha basit oluyor. Aym §ey butiin piyano muziklerim 
ipin de geperli. Piyano muzigim benim uzerimde neden her zaman, ozellikle de kotii 
galindiginda 50k kotii bir izlenim birakiyor, Tanri bilir. 35 

“Piyano muzigim” dediginde, esasen artik hepsi basilmi§ olan onceki 
yirmi piyano sonatmi kastediyor olsa gerektir. Herhalde, <;ok sayida pi- 
yano varyasyonu dizisini de du§unmu§tiir; ama bunlarda, 1 802’de Opus 
34 Alti Varyasyon’u ve “Prometheus” Varyasyonlari’yla zaten bir do- 
nii§ume gitmi§ti. Kendi piyano miiziginin bestecisi degil de dinleyicisiy- 
mi§ gibi bu sozleri yazmi§ olmasi ilgin^tir; oyle goriiniiyor ki eserlerine 
konu olan ba§ka bir alet hakkinda bu kadar tenkit edici sozler kaleme 
almami§tir. Muhtemelen piyano hocaligi, Ries ve Czerny gibi ogrencile- 
rinin, ayrica ba§ka piyanistlerin ziyaretleri sayesinde kendisinin piyano 
miizigini ba§ka miiziklerinden daha sik duyuyordu; nasil geli§tirecegi 
konusunda daha sik dii§iinmii§ olabilir. Piyano besteleri hakkinda bura- 
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da dile getirdigi ozgiiven kaybi, 1803-4 doneminde iislubuyla ilgili ola- 
rak girdigi bunalim sebebiyle bu bestelerin nerede durdugu sorusundan 
kaynaklamyor olabilir; bu bunalimin en biiyiik sonucu Eroica Senfonisi 
olmu§tu. Aslina bakarsamz bu sozleri yazdigi sirada, 1804-5 tarihli ii^ 
sonatinda gordiigiimiiz iizere klavyeli miizigi i^in yeni bir yol bulmaya 
ba§lami§ti. 

Beethoven, “Waldstein” iizerinde ^ali§maya Eroica iizerindeki ana 
eskiz <;ali§masini bitirdikten kisa sure sonra ba§ladi; sonat bir yil sonra 
Viyana’da ^lkti. Eser, aslinda Eroica ile Leonore ' un ilk eskiz <;ali§malari 
arasinda kalir ve orkestra miiziginde “kahramanlik” iislubuna tam an- 
lamiyla adim atmasmin ardindan piyano sonatina ilk d 6 nii§iinii temsil 
eder. Ba§ta bu eserdeki “yeni yol” bildik topraklarda kalmi§ti: Beetho- 
ven, ba§ta “Waldstein”i Do Major ii^ hareketli bir eser olarak tasarla- 
mi§ti; rondo bi^iminde yumu§ak, sevilesi 3/8’lik bir Fa Major Andante 
yava§ hareketi olu§turacakti. 

Beethoven daha sonra bu Andante boliimii sonattan kesmi§, Eyliil 
1805’te ayrica yayinlami§, 1807’de “Andante favori” ba§ligi altinda 
yeniden yayinlami§tir. Czerny de Ries de Beethoven’in bu boliimii “so- 
nat o zaman ^ok uzun oldugu” gerek^esiyle kestigi iddiasinda bulun- 
mu§tur; onun yerini alan “Introduzione”nin [giri§] ciddi oranda daha 
kisa oldugu kesindi . 36 Fakat o donemde biiyiik eserlerin ol^egi Beetho- 
ven i^in biiyiik bir mesele olsa da daha ba§ka ve iyi gerek^eleri de vardi. 
Bunlardan biri finalle birlikte bu biiyiik Andante’yi tutmanin iki uzun 
rondonun pe§ pe§e gelmesine yol a^acak olmasiydi. Bir ba§ka sebep 
de bu siislii, ali§ildik kurallara uygun Andantenin, dinamik birinci ve 
ii^iincii hareketlere sakin bir kontrast olu§turacaksa da onlarin ilgin^lik 
seviyesinin gerisinde kaliyor olmasiydi. Beethoven Andante’nin eskizini 
hazirlarken, tonal kontrasti bu boliimii Mi Major yaparak canlandir- 
mayi dii§iindii; boylece ilk hareketin Do Major/Mi Major tonal kont- 
rasti alinip eserin mimarisine yayilmi§ olacakti . 37 Fakat 90 k ge^meden 
Fa Major’e ge^ti; Fa Major Andante’nin tek dramatik anim yaratiyor, 
kodadaki Sol Bemol Major’e (dizinin pesle§tirilmi§ ikinci notasi iizeri- 
ne kurulmu§ bir anahtar) dogru bir giri§ yapilmasmi sagliyordu. Bu- 
giin geride kalan eskizlerde hi^bir kaydim goremedigimiz daha sonraki 
bir a§amadaysa, eserin tamammin karakterini dii§iinerek Andante’yi 
tiimiiyle gikardi; iki biiyiik Do Major hareket arasma bamba§ka bir 



Beethoven Klavyede 


3°3 


koprii yerle§tirdi. 6/8’lik kisa, gizemli bir Adagio molto’da karar kil- 
masi sonatin karakterinde ciddi bir fark yaratti. Yaptigi bu degi§ik- 
lik Beethoven’in bu janri kavrayi§inda belirleyici bir donum noktasina 
i§aret eder; Tovey’nin dedigi gibi Beethoven geri doniilmez bir karar 
vermi§ti. 

Ilk hareket, ne Beethoven’in ne de ba§ka bestecilerin ilk hareketlerine 
benzeyen bir ba§langi^ yapar. Hareketin a<;ili§i, al^ak perdede nabiz gibi 
atan pianissimo akorlar sayesinde goriiniirde tonik Do Major’de karar 
kilar; ama neredeyse hemen Mi Minor’e (ya da Mi Major’e) donebilece- 
gini haber verir, bu donii§ meyvesini sonra verecektir. Bu a<;ili§taki geni§ 
armonik a^ilimlar yelpazesinde sadece tonigin tuhaf rengi yoktur; Si Be- 
mol de gii^lii bir bi^imde ifade edilir ve ^abucak vuran akorlarin lokal 
tonigi haline gelir. Si Bemol hareketin 90k ba§inda ana tonigin kararini 
bozar; ama Beethoven’in ilk temanin daha yogun bir bi^imde ikinci kez 
ifade edilmesiyle Do Major merkezi yeniden i§aret etmesini miimkiin 
kilar. Fakat aq:ili§taki pasajin temelindeki ana eksen, kromatik olarak 
Do’dan Sol’e dogru, her notanin ayri bir armoni iiretmesiyle £ikan has 
^izgisidir. Beethoven yine uzaktan Mozart’in “Dissonant” Kuarteti’nin 
a^ili§ini hatirlami§tir belki, ama bu kez 90k daha farkli bir estetik or- 
tamda hatirlami§tir. 

Ilk hareketin ilk paragrafinm ardindan yol, zengin bir bi^imde geli§- 
tirilmi§ piyano figiirasyonlari gosteren bir serime ^lkar: on altilik nota- 
larla akan figiirler, tremolalar, “yiiriiyen” oktav figiirleri, Mi Major’deki 
ikinci tema igin her iki elde de tarn akorlar, piriltili perde degi§iklikleri. 38 
Klavye yazimindaki virtiiozliik ve yeni piyano renkleri yelpazesi, ilk ha- 
reketi onceki sonatlarin hepsinin, ifade giicii en fazla olan Opus 20’ler 
grubunun, Opus 31 ’dekilerin bile otesine ge^en biiyiik bir adim haline 
getirir. 

Fakat 90k kisa suren, kasvetli Adagio “Introduzione” ruhun de- 
rinlerine dokunur. Al^ak perdede pianissimo ba§layan, boylece birinci 
hareketin a<;ili§indaki dinamige ve perdeye paralel giden hareketin ilk 
ol^iilerinde, ilk hareketin a<;ili§indaki al^alan bas ^izgisi yeniden i§lenir. 
ilk hareketin armonilerinden golgeler de duyariz; ornegin, burada Fa 
Major olan tonik anahtar derhal ba§ka bir anahtara, Mi Major’e ge^er. 
Buradan ii^ pariah bir tekrar (A, B, A’) akar; fakat bu tekrar ilk ol^iideki 
figiirun kodayi andirir bir tarzda geni§lemesi Sol Major’de, Rondo’nun 
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ba§langicini haber veren dominantta bir duraklamayi getirdiginde kesi- 
lir. Adagio’nun ger^ekten Rondo’ya bir “Giri§” mi yoksa kirpilmi§ bir 
yava§ hareket mi oldugunu anlayamayiz. Beethoven bu tiir muglaklik- 
lari Opus 69 (^ello Sonati’nda, <;ok sonralari Opus 131 Kuarteti’nin fi- 
nalini hazirlayan Adagio’da da uygulami§tir. Fakat bu eserlerin ikisi de 
siki sikiya dominanttadir; oysa “Waldstein” hareketine, hareketin toni- 
ginden ?ikip <;e§itli gizemli yonlere dogru uzanan bir dizi kromatik mo- 
diilasyon hakimdir. Hareketin karanlikta el yordami, pianissimo a§agi 
inmesi, Leonore Uvertiirii No. 3’iin giri§indeki ve Opus 59 No. 3’teki 
ini§leri hatirlatir. 

Do Major “Waldstein” evreni, final boliimiiniin a<;ili§inda yumu§ak 
arpejlerle, ilk temanin uzun bir ciimle olarak soylenmesiyle (sol elde, 
perdeleri a§arak) kendisine getirilir. Hareketin ilk kisminda tematik se- 
rimlerin Do Major’den Do Minor’e ge<;i§i, kontrast olu§turan sonraki 
Do Minor boliimiinde de benimsenir. Biitiin bunlarin zirve noktasi, her 
iki elde de ritmik hareketin ivmelendigi uzun pasajlar olur; bu pasajlar 
piyanonun geni§leyip bir enstriimanlar kompleksi haline geldigi izlenimi 
verir. Trillerin akan on altilik notalarla ve ana temayla birle§tigini goriir; 
her iki elde de patlayan biiyiileyici ii^lii arpejler i§itiriz; ardindan, onceki 
biitiin virtiiozliik efektlerini yenileriyle birle§tiren, Do Major be§ gii^lii 
final akoruna dogru girdap olu§turan prestissimo bir koda gelir. 

Bu sonat Beethoven’in devrinde yetkin amatorlerce hi^ <;alinamami§- 
tir. Bu sonatin £iki§iyla piyano sonatimn teknik diizeyi, kon^erto diizeyi- 
ne yiikselmi§tir. Egitimli bir solo piyanist i^in yazilmi§ bir eser olarak so- 
nat ve kon^erto janrlarimn harmanlandigmi dii§iindiiriir; Beethoven’in 
“Kreutzer” Sonati’nda keman i^in a^ik^a ba§ardigi i§tir bu. Her iki eser 
de ii^ hareketli dongiiniin yeni teknik zirvelere dogru yiikseldigini his- 
settirir. 

“Waldstein”m ardindan kii^iik karde§i, Opus 54 Fa Major “kii^uk” 
sonat gelir; anlatildigina gore Beethoven, tipki Sekizinci Senfoni hak- 
kinda soyledigi gibi, bu eser hakkinda da ondan oncekini kastederek 
“C^iinkii ondan 90k 90k daha iyi demi§tir.” Beethoven’in orta donemine 
ait diger e§le§melerde oldugu gibi burada da uzun, gii^lii, parlak bir ese- 
rin ardindan kisa ve sakin bir eser gelir; Beethoven boylece iki ba§li bir 
goriintii, kasti bir tezat olu§turur; biiyiik ile kii^iik arasindaki dengeyi, 
tipki nadir bir gi^'egin biiyiik bir agacm yamnda yeti§mesi gibi goriiniir- 
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de birbirine kar§it ve yan yana varolu§ tarzlarimn birbirini tamamlaya- 
bilecegini hatirlatir. Beethoven’in Romantik estetik ikililer literatiiriine 
katkilari en rahat piyano sonatlarinda goriilebilir; ama senfonide, ba§ka 
oda miizigi eserlerinde de bunlari ara§tirmi§tir. 

Bu kii^iik sonatin ikisi de Fa Major olan sadece iki hareketi vardir. Ilk 
hareket In tempo d’un menuetto’dur; ikincisi ise 2/4’liik bir Allegretto. 
Beethoven bir harekete “Tempo di Menuetto” dediginde, menuet bi^i- 
minde olmadigini, menuetin karakterini ve havasini rondoya benzeyen 
daha geni§ bir bi^ime uyarladigini ifade etmek istiyordu. Bu tiir hare- 
ketlere, drama her ne kadar donemin kostiimleriyle sergileniyor olsa da 
dizginlenmi§ bir tela§ havasi vermi§tir. Aq:ili§ ciimlesinde ii^ notali bir 
vurgulu-vurgusuz motif vardir; bu motif bir yarim nota Fa Major tonige 
inse saglam, fakat ali§ildik olacaktir. Bu ciimleyi digerlerinden ayiran, 
armoninin alt^eken Si Bemol Major’e dogru ilk iki ilerlemesi, boylece 
bu jestin agirligmi tonik vurgusuz tempoya degil onun hemen otesindeki 
Si Bemol armoniye atmasidir. Bu degi§ikligin de Beethoven’in olgunluk 
donemine ait her hareketten bekleyebilecegimiz gibi daha sonra ortaya 
£ikan sonu^lan olur. 39 

Ikinci hareketin perpetuum mobile [sonuna kadar aym hareketle-r.) 
oldugu belirtilmi§tir, kesinlikle oyledir; fakat aym zamanda tek bir te- 
matik ciimleden en fazlasim ^lkarma; onu, armonik geni§leme gosteren 
dikkat ^ekici bir pasajda armonik evreni incelerken kullanma yoniinde 
^igir a^an bir denemedir. 40 Bundan sonra daha dar smirlamalar i^inde 
kalmanin yolu a<;ilmi§tir; fakat en sonda bile sag elin Fa Major anahtari- 
na tumiiyle yabanci olan Sol # ve Si'inotalarmda israr etmesi son tonige 
tarn anlamiyla modern ve on sekizinci yiizyilda kesinlikle bilinmeyen 
ozel bir renk katar. Bu jestteki muziplik ve incelik, modern sozde-kla- 
sizmde bir ba§ka deneme olan Sekizinci Senfoni’yi Haber verir. 

Piyano sonati yazimindaki bu devrimin son a§amasi, Leonore iize- 
rindeki yogun ^ali§manm durulmasindan sonra 1805 guziinde yazil- 
maya ba§lanan “Appassionata”dir. 41 Sonatin tutulmu§ olan ba§ligi, ilk 
kez bestecinin oliimimden sonra 1838 yilinda eserin dort el i^in yapilan 
bir diizenlemesinde ortaya £ikmi§ttr; 42 Beethoven’in Hammerklavier 
Sonati’nm Adagio’su ve Opus 111 ’in ilk hareketi igin “Appassionato” 
terimini kullanmasindan ileri gelmi§ olabilir. Beethoven “Waldstein”in 
Do Major’iinii ve Opus 54’iin Fa Major’iinii minor modda bir eserle 
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dengelemek i^in duygusal yelpazenin “Waldstein”in major modlu hare- 
ketlerinde oldugu gibi geni§lemesini mumkiin kilacak ol^ekte malzeme 
arami§tir. Sonatin ilk hareketinin eskizleri bestecinin aradigi cevaplari 
ancak karma§ik bir arayi§ siirecinin ardindan buldugunu gostermekte- 
dir. Ozellikle de serimde, ilk temada ^ok kuvvetli bir bi^imde ima edilen 
(Florestan’in Fa Minor’iine benzer) duygusal karanliga bir teselliymi§ 
gibi La Bemol Major bir arpej olarak yiikselen ikinci grup temasi i^in 
hummali bir arayi§ soz konusu olmu§tu. Eskizler incelendiginde orta- 
ya ^lktigi iizere, bu tema, ilk dii§unuldiigu haliyle hareketin bir par^asi 
degildi. 43 Aslinda ikinci grup temasi son haliyle birinci temayla ritmik 
olarak ili§kilidir; aralarindaki farkliliklari yogunla§tirir. 

Ilk hareketteki dramatik gerilim, ilk ciimle son bulur bulmaz yiikse- 
lir. Hareket, Opus 18 No. 1 Kuarteti’nde oldugu gibi oktavlarda sakin, 
ama pianissimo , karanlik ve dumanli bir temayla a^ilir. Birinci tema Fa 
Minor bir akoru arpejler, sonra ana armoniye ge^er; sonra da -ki bu 
nokta hayati onemdedir- ana armoniyi havada asili ve kararsiz bir halde 
birakir. Bundan sonraki adim birinci temamn tekrarlanmasidir; fakat 
artik hi$ beklenmedik bi^imde yarim adim yukaridan Sol Bemol Major 
tekrarlanir; yarim kadans paralel bir soru i§aretine yol a^ar, ardindan 
ba§taki, Fa Minor’iin ^ekenindeki <;6zulmemi§ kadansa dii§er (*W 32). 
§imdi artik cevaplanmami§ ii^ soru vardir, daha fazlasi da gelecektir. As- 
linda bu ilerleme bi^imi, soru i§aretleri yaratan bir yarim kadansa var- 
mak, sonra bir^ok kere tekrarlamak ve hep ^ozmeden birakmak artik 
Beethoven’in en temel bi^imsel tekniklerinden biri haline gelmi§tir: Mii- 
zikal evrene siki bir giri§ yapilir, armonik ^oziime varma ihtiyaci uyan- 
dirihr, ^oziim ertelenir, sonra hareketin sonunda gerekli ^oziim tonikte 
kararh tarn kadanslarla duygusal olarak saglanir. 

Yolcunun nihai hedefin ne olmasi gerektigini bildigi, ama kisa sure 
sonra yolundan saptigi, sonra yolu yeniden bulup nihai istikamete dog- 
ru ilerledigi, bunu yaparken yoldan sapmamn unutulmasina izin ver- 
medigi, ^iinkii bu sapmayi ^ozmenin yolculugun amaci haline geldigi 
buyiik bir yolculuk, ba§vurulabilecek metaforlardan biridir. Cinsel duy- 
gularin uyanmasi, fakat doyumun ertelenmesi, nihayetinde saglanmasi 
bu teknikle ba§ka bir paralellik olu§turur. C^ocuklukta olmu§, ama ha- 
fizadan kayip gitmi§, sonra yeti§kinlikte analizler yoluyla hatirlanmi§ 
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olaylar iizerine psikolojik modellerle kurulan benzerlikler de akla gel- 
mektedir. Elbette ki miizikal durumda eserin ba§ina yerle§tirilen onemli 
unsur “unutulmaz” ve sonra canlandinlir. Fakat 90k onceden yerle§ti- 
rildiginden onemsiz ya da en iyi ihtimalle a^iklanamaz goriinebilir. Bes- 
tenin geri kalan karma§ik ilerleyi§i, bu unsuru “a^iklar” ya da “a^ar;” 
onun aslinda hareketin ya da eserin sonraki kisimlarinda gozler online 
serilen, bi^im ve ifade giicii bakimindan biiyiik sonu^lara yol a^tigini 
gosterir. 

Boyle bir harekette duydugumuza benzer temel insani deneyimleri 
ifade edecek metaforlar arayabiliriz; ama bu metaforlar, miizigin dii- 
§iiniilen bu paralell ikleri kelimenin tam anlamiyla “ifade ettigi” ya da 
dogrudan onlara “atifta bulundugu” anlamina gelmez. Yine de aym 
§ekilde, boyle bir harekete inkar edilemez psi§ik giiciinii veren §eyin, 
metaforik sagri§imlarla derin insani deneyimleri uyandirabilme yetisi 
olduguna ku§ku yoktur. Bu tiir bir miizik duygusal dinamikleri ortaya 
^lkarir; miizigin onlari ortaya ^lkardigi bi^imler di§inda ba§ka bir bi^im- 
de adlandiramadigimiz duygulardir bunlar. 

Birinci temamn da lirik ikinci temamn da lokal armonik ilerlemeyi 
kapatan bir kadansi olmadigindan, kodamn omuzlarina yiiklenmi§ 96- 
ziime varma i§i daha biiyiiktiir; koda, kapani§taki Fa Minor kadanslar- 
da son ta§lari gediklerine oturtarak aslinda bu i§i yapar. 

Korali andiran yava§ hareket, Andante con moto, ilk hareketteki ana 
temalarin geni§ si^ramalar yapan arpejlerinden 90k farklidir; burada iist 
^izgi nadiren hareket eder; sadece faal bir bas ^izgisi ritmik hareketin 
duragan hale gelmesini engeller. Hareketin anahtari olan Re Bemol Ma- 
jor, Beethoven’in ilk hareketin ikinci temasinda major moddaki fina- 
lin belirmesinde kullandigi anahtarin aymsidir. O halde bu hareket iki 
firtina arasindaki bir vahadir. Son hareketse kararsiz bir akorda uzun 
siire bir israrla ba§lar; bu akor muglakliginin onu modiilasyon i^in po- 
tansiyel bir oncii haline getirdigi eksiltilmi§ bir yedilidir; aym zamanda 
Fa Minor’iin ve birinci temamn nihayetinde geri donii§iinii hazirlayan 
al^alan on altilik notali figiiriin de temelidir (*W 33 ). 

Final boliimiiniin muazzam derecede gergin enerjisi, onu dogrudan 
ilk harekete baglar; ama artik minor moddaki daimi kipirtilar, birinci 
hareketin ikinci temasi kadar teselli edici, yati§tirici bir temayla rahata 
erdirilmez. 44 Final boliimu trajik giiciinii sonuna kadar korur. 
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Opus 78-81a Piyano Sonatlan 

Beethoven’in orta doneminin son yillari, 1809-10, ii<; piyano sona- 
tindan olu§an bir ba§ka grubu getirdi. Bu grup ifadenin tam anlamiyla 
a^ik olmasinin damgasini vurdugu eserleri, Be§inci ve Altinci senfonileri, 
Dordiincii Piyano Kon^ertosu’nu, Keman Kon^ertosu’nu, Coriolanus' u, 
Opus 70 Triolari’m ve Opus 69 C^ello Sonati’m izler; ama yeni bir yonde 
ilerler; Beethoven Opus 74 “Arp” Kuarteti, Opus 77 Piyano Fantezisi ve 
bir dizi yeni §arkiyla sonu^lanacak bir ba§ka deneysel evreye girmi§tir. 
“Imparator” Kon^ertosu ve Egmonf ta gordiigiimiiz iizere kahraman- 
lik damgasini hala kullanmaktadir; ama artik ii^iincii iislubunu ilgin^ 
bi^imlerde haber veren yeni bir baki§ a^isi tespit ederiz. Bu baki§ a^isi 
Opus 95 Fa Minor Kuartet’te belirgindir; ama aralarinda Opus 81a Mi 
Bemol Piyano Sonati’nin bulundugu, bu doneme ait ba§ka birka^ eserde 
de belirgindir. 

Belirgin bestelenme sirasiyla bu ii<; piyano sonati Opus 79 “kii^uk” 
Sol Major Sonat; 1809 sonbaharinda yazilmi§ Opus 78 Fa Diyez So- 
nat; sonra da 1809’un sonlarina dogru, Ar§idiik Rudolf’un onceki Ma- 
yis Viyana’dan ayrilmasim anmak igin yazilmi§ Mi Bemol Lebewohl 
Sonati’dir. Opus 78 ve Opus 79 bir <jift olu§tururlar; ger^i Be§inci ve 
Altinci Senfonilerde oldugu gibi trajik ve pastoralin bir araya gelmesiyle 
olu§an bir ikilik degildir bu. Iki hareketi olan, nispeten kii^iik ol^ekli 
Opus 78 Fa Diyez Major alanina dogru dalgalanan karanlik bir gezinti- 
dir; Beethoven’in bu golgeli anahtardaki tek eseridir. Eserin ilk hareketi 
miikemmel oranlarda bir sonat bi^imindedir; ikinci hareket ise geli§me 
boliimii olmayan canli ve oyuncu bir sonat bi^imidir. Ona e§lik eden 
kii^iik Opus 79 ise kii^iik hareketlerinin ii^iiyle de bir kolaylik ve ba- 
sitlik havasi ta§ir; bir ^ocugun ya da amatoriin ^alabilecegi “kolay bir 
sonat”tir. Opus 79’u ^alma giri§iminde bulunan amatorlere ka^irdiklan 
notalar i^in bir teselli odiiliidur. 

Lebewohl (Elveda) Sonati ise miizikal bakimdan ve bestecinin hayat 
hikayesi a^isindan daha biiyiik bir onem ta§ir. 1809 baharinda Viya- 
na sadece Napoleon’un saldirisi altinda degildi; aym zamanda ku§atma 
altindaydi. 1805’te Pressburg Antla§masi’yla Fransizlar kar§isinda ug- 
radigi altin, insan ve toprak kayiplarina hayiflanan Avusturya rejimi i§- 
galcilere kar§i biiyiik bir seferberlige giri§me hazirligi i^indeydi. Kraliyet 



Beethoven Klavyede 


309 


Ba§komutam Ar§idiik Karl (Ar§idiik Rudolf’un agabeyi) orduya “As- 
kerler, zaferleriniz Avusturya’nin zincirlerini kiracak,” demi§ti. 45 Ama 
nisan ayi ortasinda Napoleon kuvvetleri Avusturyalilari Bavyera’da 
Tuna kiyilannda verilen sava§larda yenilgiye ugratip Viyana’ya dogru 
ilerleyerek onlari yeniden zincire vurmu§lardi. Napoleon kuvvetleri 10 
Mayis’ta kente vardilar ve teslim olunmasini istediler. Yeni komutan Ar- 
§iduk Maximillian teslim olmaya yana§mayinca, Napoleon yirmi dort 
saat siirecek yikici bir top ate§i aglmasi emri verdi. Sarsilmi§, korkuya 
kapilmi§ Viyanalilar nereyi buldularsa oraya sigindilar. Beethoven bu 
amansiz, sonu gelmeyecekmi§ gibi goriinen bombardimandan ka^ip 
karde§i Kaspar Karl’in evinin mahzenine sigindi, bombardiman sesin- 
den qnlayan kulaklarini yastiklarla 6rtmu§tii. 46 Kraliyet ailesinin geri 
kalani, Ar§idiik Rudolf da dahil olmak iizere 4 Mayis’ta, binlerce as- 
kerden olu§an i§galci Fransiz ordusuyla anla§ma yapmaya hazirlanan 
harabeye donmii§ kentten ka^abilen herkesle ve soylularin ^oguyla bir- 
likte kentten ayrildi. Beethoven temmuzda Breitkopf’a §oyle yazmi§ti: 
“C^evremde ne kadar yikici, diizensiz bir hayat goriiyorum, i§itiyorum; 
davullar, toplar, her bi^imde insan sefaletinden ba§ka bir §ey yok.” 47 
Fransiz i§gali Viyana’yi bitap dii§iiren bir ban§ miizakeresinin ardindan 
nihayet kasim ayinda sona erdiginde yine §unlari yazmi§ti: 

§iddetli bir yikimm ardindan, mantik sinirlarim zorlarcasina dayamlabilecek her 
tur gupluge tahammul ettikten sonra kuguk bir bari§ donemi ya§iyoruz; pe§ pe§e bir- 
ka? hafta ?ali§tim; ama bana olumsuzlukten ziyade olum igin Qali§mi§im gibi geldi . 48 

1788’de dogan Ar§idiik Rudolf 1790’da II. Joseph’in ardindan tah- 
ta gkan Grandiik Leopold’un on iki oglunun en kii^uguydii. Gelgele- 
lim Leopold tahtta ancak iki yil oturduktan sonra o da karisi da oldii. 49 
Leopold’un olumiinun ardindan taht o sirada yirmi dort ya§inda olan en 
biiyiik oglu I. Franz’a ge^ti. Franz imparatorluk tahtina ^lktiginda sadece 
dort ya§inda olan kii^iik Rudolf, kraliyet ailesinin ^ocuklarmi gelecekteki 
sorumluluklarina hazirlayacak nitelikte kapsamli bir liberal egitim aldi. 
Kraliyet ailesinde miizik bir sus olmanin otesine ge<;mi§ti; hem I. Franz’in 
hem e§i Maria Theresia’nin ciddiyetle ilgilendigi bir alandi. 50 On be§, 
on alti ya§ina geldiginde Rudolf miikemmel bir piyanistti. Beethoven’la 
muhtemelen Lobkowitzlerin ve ^evrelerindeki digerlerinin ev sahipli- 
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gi yaptigi miizikli ak§am toplantilarinda tani§mi§ti. Oyle goriiniiyor ki 
1804’te Beethoven’in ogrencisi oldu, boylece aralarinda bestecinin hayati 
boyunca devam edecek uzun ve yakin bir ili§ki ba§ladi. 

Beethoven zaman zaman mektuplarinda, Rudolf’la ilgili olarak sa- 
birsizlik ifade etmi§ olsa da ar§idukle ili§kisinde genellikle ba§ka hami- 
lerine ve neredeyse herkese kar§i a^ik^a gosterdigi tahammiilsuzlukten 
genellikle ka<;inmi§tir. Beethoven’in beste yapma dersi verdigi tek ciddi 
ogrencisi olan Rudolf onun ogretimi altinda yirmi be§i a§kin eser ta- 
mamlami§; epilepsi, gut ve romatizmanin piyano ^almasini engelledigi 
1814’ten sonra da uzunca bir sure beste yapmayi surdiirmu§tur. Beet- 
hoven o siralarda soylu gen$ hanimlara piyano dersleri vermeyi birak- 
mi§ti; ama Ferdinand Ries’i birka^ yil boyunca daha ogrencisi olarak 
tuttu; ar§idiik de onunla beste derslerine uzunca bir sure daha devam 
etti. Beethoven’in pedagojik sorumluluklarim ne kadar ciddiye aldi- 
gi 1809’da hazirladigi; Joseph Fux, C.P.E. Bach, Daniel Gottlob Turk, 
Johann Philipp Kirnberger ve Johann Albrechtsberger’in kuramsal de- 
nemelerinden yararlandigi “Thoroughbass Uzerine Malzeme” ba§likli 
defterden bellidir . 51 

Ar§idiik Rudolf degerli bir miizik kiitiiphanesi olu§turmu§tu, tiyat- 
roya ve operaya giderdi; al^akgonulluliigii, kiiltiirel ilgileri ve ki§isel 
meselelerde insancilligi bakimindan o donemin ve ^evrenin onun kadar 
yetenekli olmayan aristokrat ziippelerine kiyasla 90 k daha ciddiydi . 52 
Beethoven’a ozellikle 1809’da 90 k yardimci oldu; mart ayinda, Fransiz 
ku§atmasindan once Prens Kinsky ve Joseph Lobkowitz’le bir araya ge- 
lerek Beethoven’i Viyana’da tutmak, onun Jerome Bonaparte’in teklifini 
kabul edip Kappelmeister olarak Vestfalya’ya gitmesini engellemek i^in 
ona yillik 4000 florin maa§ baglamak konusunda anla§tilar. 

Beethoven’in ba§ka ki§ilere ithaf ettiginden 90 k daha fazla onem- 
li eserini Rudolf’a ithaf etmi§ olmasi da sirf yagcilik degildir. A^ik^a 
Rudolf’a yazilmi§ Lebewohl Sonati ve Missa solemnis di§inda, Dordiin- 
cii Piyano Kon^ertosu, “imparator” Kon^ertosu, Opus 96 Keman Kon- 
^ertosu, Opus 97 Trio, Hammerklavier Sonati, Opus 111 Piyano So- 
nati ve Grosse Fuge de Rudolf’un ismini ta§iyordu. Ilgin^ bir nokta bu 
eserlerden ii^iinun, Hammerklavier, Grosse Fuge ve Missa solemnis' in 
Credo’sunun kapam§ fiiglerinin Si Bemol Major olmasidir; aynca iki 
kon^erto di§inda bu eserlerin hepsinde de a^ik^a kontrpuan kullamlmi§ 
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ya da en azindan bir hareketlerinde tamamen fiigsel pasajlara yer veril- 
mi§tir. Kontrpuanla bu ha§ir ne§irligin bir miizisyen olarak Rudolf’un 
ilgileriyle sembolik bir baglantisi oldugu dii§iiniilebilir . 53 Beethoven’in 
hayatinin son doneminin herhalde en biiyiik projesi olan Missa solem- 
nis, Rudolf’un Mart 1820’de Moravya’da Olmutz’da ba§piskoposluga 
getirilmesi iizerine planlanmi§tir; fakat Beethoven eseri ancak 1822’de 
tamamlami§ ve yeni ba§piskoposa ertesi bahar sunmu§tur. 

Beethoven hem ciddi bir miizisyen hem de kraliyet ailesi mensubu bir 
ogrencisi olmasindan gurur duyuyordu. Meselenin bu sosyal ve^hesi, 
Beethoven’in, ar§idiikle tam§abilecegi bir ^ali^maya randevu vermesine 
ragmen katilmamasi iizerine Gleichensteien’a 1810’da yazdigi bir mek- 
tupta kendini gosterir: “£ok §ey kagrdin, benim miizigimi dinleyeme- 
digin ign degil sirf; sevimli ve yetenekli bir prensle tam§acaktin, onun 
dostunun dostu olarak yiiksek mertebesi sana hissettirilmeyecekti .” 54 

Eskizlere bir not dii§iilmii§tiir: “Yola gki§ [yani “Der Abschied,” 
“Das LebewohT’un iistii gzilmi§tir] -4 Mayis’ta- goniilden Majesteleri 
Zat-i Aliniz ign yazilmi§ ve size ithaf edilmi§tir.” Bu esere Les Adieux 
(Vedalar] de denir; ^iinkii Breitkopf 1810’da Almanca ve Fransizca ayri 
ayri baskilar halinde yayinlami§tir; gerg Beethoven ba§hgi her iki dilde 
de olan tek bir basim istemi§ti . 55 Almanca basimda hareketlere “Das Le- 
bewohl,” “Abwesenheit” ve “Das Wiedersehen,” yani “Elveda”, “Yok- 
luk” ve “Kavu§ma” ba§liklari verilmi§tir. 

Sonatin agk<;a programatik niteligi, Beethoven’in betimleyici miizi- 
gin cazibesine kapilabilecegine inanmak istemeyen bazi yirminci yiizyil 
analistlerinin canim sikmi§tir. Bu yiizden “ba§liklarin... bugiin kulaga 
hafif komik geldigi, Beethoven’in bunlarin ciddiye alinmasim pek kastet- 
memi§ olabilecegi,” soylenmi§tir . 56 Ger^eklerse farkh bir hikaye anlatir; 
(jiinkii Beethoven Breitkopf’a yazdigi mektuplarda sonatin tarn olarak 
bu ba§liklari tagyan ii$ hareketi oldugunu soyler ve eser ign programa- 
tik oldugunu kastederek “karakteristik” bir sonat der. Hatta daha sonra 
yayinciya eseri Fransizca ba§hklarla yayinlama i§ini de vermi§tir; ^iinkii 
onlara belirttigi gibi “Lebewohl,” “Les Adieux”den 90 k farkh bir anla- 
ma gelir, “ilki i^tenlikle bir tek ki§iye soylenir; digeriyse biitiin bir toplu- 
luga, biitiin §ehirlere ”. 57 Beethoven’in eserin orijinaline heceleri ayirarak 
“Le-be-wohl” diye yazmi§ olmasi, eserin en azindan ba§langicinin dost^a 
bir ayrilik jestinin dogrudan ifadesi olmasim istemesinin olasi en kesin 
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Opus 81a Mi Bemol Major Piyano Sonati, (Das Lebewohl [Les Adieuxj), ba$langiv, sadece sag el: 



i§aretidir. (Pastoral Senfoni’nin yava§ hareketinin kodasinda ii£ ku§un 
isimlerini yazmasiyla arada bir paralellik vardir.) “Le-be-wohl” figiirii, 
sonatin a^ili§indaki ba§lica motifin ve temsil ettigi kelimenin beklenme- 
dik bir bile§imini olu§turur; sanki ortulii bir §arkiymi§ gibi notalarin iis- 
tiine yazilmi§tir; elbette ki eserde daha fazla metin yoktur. 

Yine de Beethoven’in, bu eserin kendisinin gen$ ar§idiikle ilgili 
hislerini ta§imasim istemi§ olmasi, eserin olasi estetik anlamini hayat 
hikayesinden ileri gelen durumla sinirli kilmaz. Dahlhaus “biyografik 
konu”yla “estetik konu” arasinda bir ayrima gidilmesi gerektigini; es- 
tetik konunun olu§masim te§vik eden ozel olgusal ko§ullardan degil, 
eserin kendisinden dogdugunu ileri surer. 58 Ger^ekten de eserin ba§lan- 
gicinin Romantik anlamda kuvvetli bir “elveda” fikrini “temsil ettigi” 
korno kentetlerinin, avcilarin ormanda yankilanan borulariyla ili§kili 
seslerin kullamlmasindan bellidir; bu sesler Romantik duyarliliklara 
duyulan nostaljinin i§aretidir. Charles Rosen Schubert’in §arki zinciri 
W interreise ' nin be§inci §arkisi “Der Lindenbaum”da korno kentetlerini 
kullanmasiyla ilgili olarak bu baglantiya i§aret etmi§tir. 59 Uzaktan gelen 
birbirine ge^mi§ korno sesleri tarn da Beethoven’in ilk hareketin koda- 
sinda yarattigi etkidir; burada yiiksek ve al^ak perdeden iki korno ^ifti 
hizlanan yankilarla birbirlerini cevaplar (*W34). 


Lirik ve Abidevi Oda Miizigi 

Uretken bir donem olan 1808’de Beethoven klavyeli oda miizigi da- 
linda diger ii$ klasik eserinin ilkini ^lkardi: Nisan 1809’da yayinlanan 
Opus 69 £ello Sonati ile 1809 yazinda yayinlanan, Kontes Erdody’ye it- 
haf edilmi§ olan Opus 70 Piyano Triolari. Tekilliklerinden bir §ey eksilt- 
meden, Opus 70’i olu§turan iki trionun a^ik^a birbiriyle tezat gosteren 
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bir ili§ki i^inde oldugunu ve bu U 9 eserin bir ii^leme olarak okunabile- 
cegini soyleyebiliriz. Bu eserlerde, yayli ve klavye rollerini birbirine har- 
manlamamn, birbirine kar§it kilmanin, daha once ge^erli olan oriintiileri 
kokten degi§tiren yeni bi^imleri geli§tirilmi§tir. U 9 eser de Beethoven’in 
son klavyeli oda miizigi eserlerinde, “Ar§idiik” Triosu ve Opus 96 Re- 
man Sonati’nda gosterdigi geni§ ve rahat virtiiozliigun yolunu a<;mi§tir. 

Opus 69 C^ello Sonati 

Beethoven Opus 69 La Major C^ello Sonati’na ba§ladiginda, Opus 5 
£ello Sonatlari ile on keman sonatindan dokuzunu geride birakmi§ti. 
En incelikli ve giizel oda miizigi bestelerinden biri olan Opus 69 Sonati 
boyunca kar§imiza $ikan incelik katmanlarini §ekillendirirken bu eser- 
lerden yararlanmi§ti. Opus 69’un ilk hareketinin, al^ak perdeden tek ba- 
§ina ^ello tarafindan ^alinan a<;ili§ temasi, hareketin geri kalani boyunca 
geni§leyip boy veren motif niivelerini i^erir (*W 35). Tonikte be§li bir 
aralik, La-Mi, yansitir; daha sonra bu aralik Fa Diyez Minor’e donii§ur 
(Fa Diyez-Do Diyez). Araliklarin bu bi^imde.birbirini izlemesi, geli§me 
boliimiinde meyvesini verir; geli§me boliimiiniin ba§lica ikincil anahtar- 
lari Do Diyez Minor ve Fa Diyez Minor’diir. Eserin 119 hareketi mi yoksa 
dort hareketi mi oldugu konusunda anla§ma saglanamami§tir. Biiyiik 
La Minor Scherzo’nun ikinci hareket olarak konumu, Opus 59 No. 1 
Kuarteti’nin diizenini andirmaktadir (ger^i ol^ek bakimindan onun ka- 
dar geni§ degildir); fakat parlak bir gelecek vaat eden tarn bir Adagio 
olarak ba§layan Mi Major yava§ hareket sadece iki melodik $izgi son- 
rasinda sona erer ve final boliimiine yol verir. Eserin plani “Waldstein”i 
andirmaktadir; sadece final boliimiine gizemli bir giri§ yerine dominan- 
tin, ilk iki harekette nispeten ihmal edilen bu anahtarin kullamlacagi 
biiyiik bir melodik firsatla kar§ila§iriz. Sonat boyunca tematik geni§leme 
ve motifsel geli§me konusunda ^ello ile piyano arasindaki 90 k <;e§itli bi- 
^imler alan etkile§imler eserin en onemli yoniinii olu§turur. 

ilk hareketin geride kalan imzali versiyonu (ger^ekten Beethoven’a 
ozgii bir beste yazimidir), geli§me boliimiinde $ello partisi ile sag el pi- 
yano partisi arasindaki ili§kinin tiimiiyle yenilendigini yansitir. Eserin 
nispeten bu son a§amalarinda Beethoven’in hareketin temel tematik i$e- 
riginde karar kildigmi, ama enstriimanlar arasinda nihai dagilima heniiz 
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karar vermedigini goriiriiz. Daha kii^iik ol^ekteki ba§ka bir^ok degi- 
§iklikle birlikte dii§iiniildiigiinde, imzali versiyon Beethoven’in, bu iki 
enstriimanin erimleri ve perdeleri dikkate alindiginda birbirine kar§ilik 
vermelerini saglama problemiyle nasd bogu§tugunu resmeder. Beetho- 
ven, bu eserde Opus 5 Sonatlan’ndan 90 k daha oteye ge<;mi§; ilk kez 
geni§ ol^ekli bir ^ello sonatinda iki enstriiman arasinda denge ve e§it- 
lik kurmayi ba§armi§tir. Tematik ve motifsel biitiinliigiiyle birlikte bu 
ozelligi Opus 69’un, Mendelssohn, Brahms ve digerlerinin eserlerinde 
ortaya ^lktigi bi^imiyle on dokuzuncu yiizyil ^ello sonati repertuarinin 
temelini olu§turmasinin sebebidir . 60 

Opus 70 Piyano Triolari 

Opus 70 piyano triolari hakkinda da biiyiik ol^iide aym §eyler soyle- 
nebilir: Bu eserler, tiirii, sonraki piyano triosu repertuarinin ileri gidebi- 
lecegi bir diizeye ta§imi§tir; hepsinden de fazla Schumann ve Brahms’in 
triolarinda bunu gorebiliriz. Beethoven, 1808’de bunlar iizerinde q:ali§ir- 
ken eski triolarina baktiginda, Opus l’i olu§turan 119 triosuyla, Mozart 
ve Haydn’a kar§i enerjik ve ifade giicii yiiksek meydan okumalar ol- 
duklarindan gurur duyabilirdi; ama Opus l’i olu§turan eserlerin en ile- 
rici ozellikleri bile Opus 70 No. l’le kiyaslandiginda agirba§lidir. Daha 
sonralari “Hayalet” diye amlmaya ba§lanan bu Re Major trio, ii<; hare- 
ketten olu§an biiyiik bir eserdir; 90 k hizli iki hareket bir Largo assai ed 
espressivo’yu ^evreler. 

Ilk hareket aq:ili§ temasini tarn bir birlik i^inde verir; piyano keman ve 
^ellonun doldurdugu i$ oktavin iistiindeki ve altindaki oktavlarda dola- 
§ir. Altaian dortliilerin olu§turdugu kuvvetli oriintii; her grubun pe§ pe§e 
daha yiiksek ba§langi<; noktalarindan a§agiya inmesinde bestecinin orta 
donemine ozgii bir ritmik motif (uzun-kisa-kisa-uzun) vardir; Beethoven 
Yedinci Senfoni’nin finalinde de bu motifi ikili ol^iiyle kullanacakti. Bu 
eserde bu motif, ^elloda alternatif bir lirik temayla kontrast olu§turur; 
daha sonra bu iki tematik fikrin diyalektigi hareket boyunca kuvvetle, 
tutkuyla akar. Presto oldugu belirtilmesine ragmen ilk hareketten biraz 
daha rahat olan final boliimii malzemesi bakimindan ba§indan sonuna 
kadar hizli ve rahat bir aki§ gosterir. Hizla akan yarim notalik pasajlar 
Sekizinci Senfoni’nin final boliimiiyle bir akrabaligi oldugunu haber ve- 
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rir; ama Beethoven burada sadece piyano miiziginde kullandigi birkat; 
yari emprovize ana yer vermi§tir. 

ikinci hareket, Largo, dramatik gerilimi ve atmosferik etkileriyle 
Beethoven’in ikinci donemine ait biitiin yava§ hareketleri geride birakir. 
Ba§langicindan itibaren, yalnizca ^ello ve kemanla, ardindan piyanoda 
vurulan akorlarla hareket yava§ yava§ akarken dinleyicinin hayal gii- 
ciinii ele ge^irir. Bu hareketin siradi§i yonleri arasinda tonigi olan Re 
Minor’den Do Major’e dogru tuhaf bir ge^i§; perdelerde ve dinamikler- 
de a§iriliklar; piyano partisinde ikiden fazla oktavda gezinen uzun, gol- 
geleyici figiirasyonlar; hem yayhlarda hem piyanoda tremolalar; kapam- 
§a yakin ani ve keskin duru§lar, esler de vardir . 61 Czerny 1 842’de, bu ha- 
reketin kendisine Hamlet ' te Hayalet’in ilk kez g 6 riinu§unu hatirlattigim 
yazmi§; boylece eserin tamami i$in ge^erlilik kazanacak “Hayalet” adini 
ortaya atmi§tir. Czerny’nin o siralarda bilmedigi bir §ey vardi: Yava§ 
hareketin eskizlerinde, Beethoven’in Collin’e ait bir libretto iizerine bir 
Macbeth operasi plant du§uniirken yazdigi, aq:ili§ niteliginde bir Cadilar 
Korosu’na ait 90 k benzer Re Minor bazi fikirlerden par^alar vardir . 62 

“Hayalet”in ardindan gelen Opus 70 No. 2 Mi Bemol Trio, §eytani 
olandan insani olana doner. Ilginq: ve ozellikli dort hareketli bir eser olan 
bu trio, Beethoven’in iki Allegretto hareketin ikinci ve u^uncii hareketler 
olarak yan yana durdugu eksiksiz tek dongiisudur. Anahtar plani da 
§a§irticidir: (1) Poco sostenuto (Yedinci Senfoni’nin giri§indeki ibarenin 
aynisidir) ilginq: bir yava§ giri§i olan Mi Bemol Major bir Allegro ma 
non troppo; (2) Muziplik ve iyilikle dolu bir Do Major Allegretto; (3) 
Valsi andiran Romantik oncesi 3/4’liik bir aki§i, yaylilar ve piyanonun 
birbirinin yerini aldigi dort ol^iiliik birimlerden olu§an bir triosu (bu 
§ekilde belirtilmemi§tir) ve tonikten uzakla§iyormu§ gibi goriiniip sonra 
hemen geri donen muhte§em modiilasyon anlari olan La Bemol Major 
bir Allegretto ma non troppo; (4) her iki elde de beklenmedik degi§ik- 
likler ve muzip^e dokunu§larla dolu bir Mi Bemol Major Allegro final. 

E. T. A. Hoffmann, 181 3’te yazdigi satirlarda Triolar’in orijinalligi 
ve parlakligi konusunda kendini tutamami§ti . 63 Dinleyiciyi “sonsuzluk 
diyari”na ta§ima yetisini ovdiigii Be§inci Senfoni’ye ili§kin degerlendir- 
mesini hatirlatan, Beethoven’in yeteneklerine hurmetinin “iistadin her 
yeni eseriyle dogrulandigmi” soyleyen Hoffmann, bu “harika Triolar”in 
“Beethoven’in, miizigin romantik ruhunu, ruhunun derinlerinde ta§idi- 
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gini; ne kadar biiyiik bir i^tenlikle, ne kadar derin bir kendinden ge<;mi§- 
likle [“Besonnenheit”] her eseri canlandirdigim” gosterdigini yazmi§tir. 
Re Major Trio’nun Hoffmann’in biiyiik takdirini kazanmi§ olmasi §a- 
§irtici degildir. Fakat en ilginci, kendisinin Mi Bemol Trio’ya verdigi tep- 
kidir. Hoffmann, bu eserin ilk hareketindeki Allegro temanin kendisine 
ister istemez Mozart’in aym anahtardaki 39 numarali senfonisini ha- 
tirlattigini soyler; ger^i ardindan hemen sadece temayi kastettigini, te- 
manin geli§iminden bahsetmedigini, geli§menin motiflerin par^alanmasi 
itibariyla tiimiiyle Beethovenvari oldugunu ekler. Muzip ikinci hareket 
ona Haydn’i hatirlatmi§tir; ozellikle de bazi Haydn senfonilerinin An- 
dante boliimlerini. Her iki trionun da piyano a^isindan zorluklari inkar 
edilemez; fakat Hoffmann Beethoven’a dalan deneyimli icracilarin bu 
eserleri tumiiyle metaforik bulacagmi ileri siirer. En anlamlisi da bunun 
daha yiiksek bir mertebeye ait bir miizik, devrin ?ogu miizisyeninin eri- 
§emeyecegi bir ruha ait bir miizik oldugunda israr etmesidir: 

Muzigi ikincil bir eglence olarak, sikintidan kurtulmak igin ba§vurmak moda ha- 
line geldiginden artik her §eyin hafif, eglenceli, ho§ olmasi gerekiyor; yani onemsiz 
ve derinlikten yoksun. Maalesef yeryuzunde devrin ruhuna ayak uyduran yeterince 
bested var; bu yiizden yutulacak kolay lokmalar bol. Ayrica birgok duzgun muzisyen 
de Beethoven'm, hatta Mozartin eserlerini anlamanm zoriuklarindan yakimyor; ne 
var ki bu onlarin butunii, pargalariyla algilayip kavramalarina el vermeyen oznel bir 
embesillikten kaynaklamyor. Onun yerine zayif bestelerin agikligim takdir ediyorlar . 64 

Hoffmann, Beethoven’m trio enstriimanlari igin yeni firsatlar yarat- 
mi§ olmasindan da bahsedebilirdi. Eserde yayli partileri, onceki triolar- 
da oldugundan daha zordur; ozellikle ^ello partileri daha fazla one ^lkar 
ve daha geni§ erimlidir. Burada kuartetlerde oldugu gibi, Beethoven’m 
^elloyu ozgiirle§tirmesi orta donemine ait oda miiziginin en goze ^arpan 
ba§arilarindan biridir. Bu miizigin hem kemandan hem ^ellodan daha 
biiyiik bir ses dolgunlugu beklemesi piyano partisinin de daha geni§le- 
mesini beraberinde getirir: Her iki elde de yogun akor topluluklari, pe- 
dalin 90 k kullanilmasi, yeni ve karma§ik klavye figiirasyonlari, piyano 
kar§isinda ^ellonun oktavlarda gezinmesi, ensemblenin toplammin daha 
agir bir ses vermesi; biitiin bunlar bu triolarm, ensemblelerin ses dolgun- 
luklari iizerine yeni dii§iinme bi^imlerinin iiriinleri oldugunu gosterir. 
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“Ar§idiik” Triosu 

Opus 70’i olu§turan iki trioyla birlikte, Beethoven’in ikinci donemi- 
nin son a§amasina gireriz. Beethoven’in son triosu, Ar§idiik’un ismini 
gayriresmi bir bi^imde sonraki ku§aklara ta§iyan eser, senfonik bir ol^ek- 
te dii§unulmu§tur; hatta Opus 70 <;iftini olu§turan eserlerin ikisinden de 
uzundur. Beethoven’in 1816’da Fa Minor bir trioyazma giri§imleri bir- 
ka$ eskizin ardindan ba§arisizliga ugrami§tir. O siralarda Beethoven’in 
yaylilan ve piyanoyu harmanlamaya duydugu ilgi, estetik onciillerinde 
meydana gelen, onu ba§ka i§lere yonelten geni§ kapsamli degi§imin i§i- 
ginda soniik kalmi§ti. Keza Opus 96 Sol Major Keman Sonati da her- 
hangi bir enstriiman i^in yazdigi e§likli sonatlarinin sonuncusudur. 

“Ar§idiik” Triosu, 1811 yilinin ilk aylarinda yazilmi§ti; onu Die Ru- 
inen von Athen, Konig Stephan ve sonbaharda da Yedinci Senfoni iize- 
rindeki £ali§malar izlemi§ti. Trio ancak 1816’da, ba§ka eserlerle birlikte 
yayinlandi. Biitiin bu besteler 1 8 1 5’te yayinci Sigmund Anton Steiner’e 
satildi; ama Beethoven eserlerin Ingiltere’de yayinlanmasi haklarini sakli 
tuttu. Steiner belli ki 1 8 1 3’te Beethoven’a bir odemede bulunmu§; kar- 
§iligini iki yil sonra Opus 90’lari olu§turan, aralarinda Yedinci ve Seki- 
zinci Senfoni, Opus 95 Kuarteti, Opus 96 Keman Sonati ve bu trionun 
bulundugu bu eserler toplulugunun yayin haklarimn kendisine teslim 
edilmesiyle almi§ti. Eserin giiniimuze ula§an, 1815 tarihli imzali elyaz- 
masi muhtemelen yayinlanmadan once Beethoven’in yaptigi bazi ufak 
degi§iklikleri de i^erir; ama trio genel olarak 1811 yilinin bir iirunudur . 65 

“Ar§idiik” Triosu, ol^ek bakimindan Opus 59 No. 1 Kuarteti’yle 
kar§ila§tirilabilecek bir ba§ka abidevi eserdir. Eserin hem ikinci hare- 
keti olan Scherzo hem yava§ hareketi Opus 59 No. l’inkiler gibi 90 k 
geni§ ol^eklidir; Opus 69’un Adagiosu gibi yogunla§tirilmi§ degildir. Ilk 
hareketin a<^ili§indaki solo piyano, tarn vurulan akorlarin destekledigi 
biiyiik legatosuyla eserin tamamina soylu bir ton katar; bir yandan da 
ilk harekette Si Bemol Major tonaliteyle olu§turulan temel kontrastin 
hareketin dominanti olmayacagmi, dominantin Fa Major degil, once Sol 
sonra da Mi Bemol Major olacagmi belirler . 66 Eserde hi^bir §ey serim 
tekrarina, dominanti iizerinden degil de yiiksek Si Bemol’deki al^ak kro- 
matik triller, hemen altmda Re-Mi Bemol ve Fa-Sol Bemol arasinda hizli 
yer degi§iklikleri, sonra al^ak Si Bemol-La’dan ^ellonun eklenmesiyle 
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pianissimo yakla§ilmasi kadar sessiz bir gizem ta§imaz. Bu armonik bu- 
luttan tonige ger^ek bir donii§ yapilir; ana tema, a^ik^a ve sessizce one 
gkar; once temanin dordiincii vuru§u iizerine kii^iik ama anlamli bir 
varyant gelir, sonra da tema geri doner. 

Bu karma§ik ilk hareketteki bazi maceralar arasinda Beethoven’in en 
uzun pizzicato boliimii (geli§me boliimiinde) yer alir; bu boliim besteci- 
nin Opus 74 ve Opus 59 No. 1 kuartetlerinde uzun pizzicato pasajlarla 
yaptigi onceki denemeleri geni§letir. Hareketin zirve noktasi kodadir; 
uzun zamandir ertelenen dominant, “Apassionata”nm ilk hareketini an- 
diran bir teknikle israrli kadanslarla pe§ pe§e belirir (*W 36). 

Dordiincii Senfoni’den ve bestecinin orta donemine ait diger eserler- 
den tamdik olan be§ katmanli Scherzo-Trio degi§imiyle Scherzo, eserin 
ol^ek bakimindan en geni§ boliimiinii olu§turur. Burada ii^ iislup kont- 
rast olu§turur: Scherzo’nun eserin a«^ili§ temasi iizerine kurulmu§ parlak 
sesleri; Si Bemol Minor bir fugato olan Trio’nun kayar gibi ilerleyen 
kromatik temasi; Trio’nun piyanoda fortissimo saldiran, sonra yerini 
kromatik fugato temasmin ba§lica motifine birakan ikinci temasmin 
Viyana valsi iislubu. Biitiin bunlarin ardindan Re Major yava§ hare- 
ket ba§ka bir diinyadan geliyormu§ gibi belirir. Hareketin uzun, korali 
andiran Andante cantabile temasmi, dort uzun varyasyon ve bir koda 
izler. Rahat bir Allegro moderato olan final boliimii, tonikten hemen 
dominant altina donii§iiyle ilk hareketin a<;ili§mi hatirlatir; malzemesini 
geni§ ol^ekli bir sonat-rondo bi^imiyle geni§letir ve sonunda §a§irtici 
bir Presto kodayla kapamr; La Major’de a^ilan koda sonra Mi Bemol 
Major iizerinden ana tonige Si Bemol Major’e geri doner. Koda ilk ha- 
reketin biti§indekileri andiran gii^lii kadanslarla eserin ayaklarmi yere 
bastirir. 

Kemancilar, “Ar§idiik” Triosu’ndaki kemanin ^ello kadar onemli 
bir rol oynamadigmin uzun zamandir farkindadir; ^ello kemanla ciimle 
ciimle ortii§tiigii pasajlarin 90 k otesinde melodiyle ilgili sorumluluklar 
ta§ir. Klavye akor yazimi ve figiirasyon <;e§itliligi bakimindan Opus 70 
Triolari’na gore daha zengin ve dolu oldugundan, bu eserin ses renkleri, 
trio goriimiinde, neredeyse kii^iik bir orkestra toplulugunun ses rengine 
denktir. Bu eserin temelindeki kavrayi§in soylulugunu herkes hisseder; 
daha onceki klavyeli oda miiziginin, hatta Opus 70 Triolari’nm ses diin- 
yasimn otesine ge^tiginiyse herkes fark edemez. 
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Opus 96 Keman Sonati 

Opus 96 Sol Major Keman Sonati’ysa dii§iinsel, lirik ve inceliklidir. 
1812’de yine ar§iduk i^in yazilan bu eser Beethoven’in Opus 30 No. 2 
Keman Sonati’ndan sonra dort hareketli ilk keman sonatidir. Eserin ni- 
hai versiyonu 1815’te yayinlanmasi oncesinde yenilenmi§ olabilir. 67 Tip- 
ki “Kreutzer” Sonati’nm Bridgetower, sonra Kreutzer, kon^ertonun da 
Clement i^in yazilmi§ olmasi gibi bu sonat da bir ba§ka parlak Fransiz 
keman virtiiozii olan Pierre Rode i^in yazilmi§tir; Viyana’ya 181 2’de ge- 
len Rode, eserin promiyerini aym yilin aralik ayinda Lobkowitzlerde bir 
ak§am toplantisinda ar§iduk i^in yapmi§tir. Beethoven, tipki Mozart’in 
opera §arkicilari iqn aryalar besteledigi gibi, eserin icraciya uygun ol- 
masini titizlikle gozetirdi; fakat bu ornekte, Aralik 1812’de Ar§idiik’e 
yazdigi satirlar Rode’un icrasi konusunda biraz sabirsizhga kapildigmi 
gosterir: 

Son hareketi bestelerken sirf dakik olmak adina gereksiz yere acele etmedim; 
Rode'un icrasina bakilirsa bu hareketi bestelerken daha fazla du§unmem gerekir- 
di diyorum. Finallerimizde hayli gurultulu pasajlarimiz olmasim severiz; ama Rode 
bunlari dikkate almiyor; bu yuzden biraz hirpalandim. Yine de sail gunu her §eyin 
yolunda gitmesi gerekiyor . 68 

Bu eserin ba§langicinm iizerine yeni romantizmin ruhu gezinir; ke- 
man ile piyano arasinda kisa bir motifle al^aktan devam eden konu§ma 
daha geni§ bir boliime donii§iir (*W 37). Schubert’in bu eseri hayranlik- 
la dinledigi billur gibi apa^iktir. Kemanin ve klavyenin seslendirilmesin- 
de, etkile§imlerinin incelikli ilerleyi§inde Schubert’i haber veren yonler 
belirir. Hatta ilk hareketteki bazi miizikal fikirler Schubert’in Mi Bemol 
Major Trio’sunu haber veriyormu§ gibi goriinmektedir. 

Opus 96’nin Beethoven’in biitiin keman sonatlari i^inde “en mii- 
kemmel eser” oldugunu soyleyen Carl Flesch’in anladigi gibi, lirik yii- 
zeyin altindaki derin nitelikleri, virtiiozliik olsun diye yazilmi§ pasajlar- 
dan ka^inmasi, dokusunun inceligi, ses renginin hassasiyeti yiiziinden 
bu eserin her hareketinde ^ekicilik ve giizellik vardir. 69 Orta hareketler 
Beethoven’in Scherzo ve yava§ hareket yontemlerinin olgun ornekleri- 
dir. Final boliimii bir “Gassenhauer” temasi (Alman hafif operalannda 
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bulunan 2/4’liik §amatali bir tema tipi) iizerine bir <;e§itlemedir; koken 
olarak “Kakadu” Varyasyonlari’nin finaline benzer; ama ton degi§tirir- 
ken ho§ bir armonik donii§le ii^iincu tini once Si Major’e ge^ip sonra ka- 
panirken Sol Major’e geri doner. Varyasyonlar tema iizerinde yapilmi§ 
oyuncu degi§iklikleri, temanin motif i^erigini ve bunlarin yam sira son 
derece siislii bir Adagio pasaj i^erir. Ayrica bu son donemin bir i§areti 
olarak hafif^e belirip hareketin perspektifini kokten degi§tiren, sonra 
ana temaya donii§ii kuran fugato bir varyasyon i^erir. Bunun ardindan 
geni§letilmi§ bir Poco adagio, orijinal temadaki Si Major a^ilimi eritir ve 
parlak bir kapam§ hazirlar. Uslup hissi bakimindan 2/4’liik bu hareketin 
mizah duygusu, onunla aym anahtarda olan Opus 18 No. 2’nin finali 
gibi, Beethoven’in ilk donemine ait son hareketlerinden 90 k §ey almi§tir. 
Beethoven’in daha sonralari final boliimlerinde, piyano hareketlerinde 
ve son donemine dogru bazi Scherzo’larda geli§tirdigi daha kompleks, 
ironik mizah bi^imlerini de aktarir. En yakin akrabalari arasinda Opus 
102 No. 1 Do Major C^ello Sonati’nm, Opus 119 No. 10 ve Opus 126 
No. 2 gibi hizli tempoda birka^ Bagatelle’in ve Opus 130’un ku^iik 
Scherzo’sunun finalleri yer ahr. 



15. Boliim 


Yayli Kuartetleri 


“Razumovsky” Kuartetleri 


1 810 civarinda Italyan bir gft, kemanci Felix Radicati ile soprano Te- 
resa Bertinotti Ingiltere’de turnedeydi. Manchester’da ingiliz miizis- 
yen Thomas Appleby’i ziyaret ettiler ve piyanosunda Beethoven’in yenice 
yayinlanmi§ Opus 59 Kuarteti’nden bazi par^alar gordiiler. Bir anekdota 
gore Radicati §oyle dedi: “Sen de bunlar var ha! Senin §u Beethoveri’in 
tiim diinyanm soyledigi, benim de inandigim gibi miizik delisi; ^iinkii 
bunlar miizik degil. Bana bunlan elyazmasi olarak gonderdi, ricasi iize- 
rine onun ign ^aldim. Ona bunlarin miizik oldugundan emin olup olma- 
digim sordum. ‘Ah, onlar senin ign degil, sonraki bir $ag ign’ dedi.” 1 

Sonraki qag ^abucak geldi. Bu olaydan sadece yirmi yil sonra, mii- 
zisyenler ve dinleyiciler bu ii^ kuartetin kuartet tarihinde Eroica ve 
“Waldstein”a benzer biiyiik bir yol ayrimi olu§turdugunu anlamaya 
ba§lami§lardi. Kuartetlerin her biri kendi ignde tiiriin d6nii§iimiiniin so- 
mutla§mi§ bir halidir; donemin insanlarinm oda miiziginin en talepkar 
dali olarak gordiigii alanda miimkiin olanin alamni geni§leten <;ali§ma- 
lardir. Ignaz von Seyfried daha 1831’de §unlari yazmi§ti: “Beethoven, 
1806 civarinda kuartet iislubuna, bu soylu tiire biiyiik aglimlar getirme 
Sabasi igndeydi; Haydn bu tiirii yeniden bigmlendirmi§, daha dogrusu 
hi^ yoktan var etmi§, Mozart evrensel dehasiyla tiirii daha biiyiik ve de- 
rin bir i^erik katip geni§ bir hayal giiciine a<;mi§ti; son olarak Beethoven 
da bunlarin iizerine ancak bunu yapmaya yazgili birinin giri§ebilecegi, 
ba§ka biri tarafindan izlenmesi zor olan bu adimlari atti.” 2 

Seyfried’in gzdigi bu kii^iik tablo kahramanlik tapimsina dogru 
kayar; ama ignde bir hakikat par^asi da vardir. Beethoven’in orta do- 
nemine ait oda miiziginde devrimci bir adim varsa o da Opus 59’du. 
Opus 18 Kuartetleri Beethoven’m ilk olgunluk doneminin olgunla§mi§ 
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iiriinleri olsalar da Mozart’in son donem kuartetlerinin, ozellikle de 
Haydn’a ithaf edilmi§ 1785 tarihli alti kuartetin golgesinde kalmi§lardir. 
Beethoven Opus 18’de dogrudan Haydn’in son kuartetleriyle (1790’lar- 
da yazilmi§ biri hari^ hepsiyle) rekabete giri§mi§ olsa bile Opus 18’in 
ilerici unsurlari gelecekteki buyukliigii somutla§tirmaktan 90k haber 
verirler. Hi^ ku§kusuz Opus 18’in en gii^lii yonleri onceden yerle§tiril- 
mi§ estetik normlarin otesine ge<;mi§tir: Ilk hareketteki motifsel incelik- 
ler, No. l’deki Adagio’nun retorigi; No. 3’iin yumu§ak profesyonelligi; 
No. 4’iin Do Minor patlamalari; No. 6’nin besteleni§indeki tutumluluk 
bunu gosterir; bu eserin Scherzo’sundaki £ilgin ritmik havadan ya da La 
Malinconia'mn armonik labirentlerinden hi^ bahsetmiyorum bile. Yine 
de Opus 18 ile Opus 59 arasindaki u^urum, Birinci Senfoni ile Be§inci ve 
Altinci senfonileri ayiran ya da “Patetik” Sonati’m “Apassionata”dan 
ayiran u^urum kadar biiyuktur. Bu kategorilerin her birinde Beethoven 
artik ba§ka bir diinyaya adim atmi§tir. 

Beethoven’a yeni kuartetleri Lobkowitz ya da Lichnowsky gibi onceki 
patronlarindan biri degil, Viyana Sarayi’nda Rus Biiyukel^isi olan Kont 
Andreas Kyrillovitch Razumovsky sipari§ etmi§ti. Razumovsky zengin 
oda miizigi fanatikleri arasinda bile one ^lkiyordu. Bir Haydn hayraniy- 
di, kuartet ensemblelerinde ikinci keman olarak ^aliyordu, kuartet kon- 
serlerini mali olarak destekliyordu; 1808’de de o donemde Viyana’da en 
iyi kuartet olan Schuppanzigh Kuarteti’nin himayesini Lichnowsky’den 
almi§ti. Razumovsky daha sonraki yillarda kendisinin hayat hikayesini 
kaleme alan birine gore “Viyana’da bir prens gibi ya§iyordu; sanat ve 
bilimi destekliyordu; muazzam bir kiitiiphanesi ve ba§ka koleksiyonla- 
ri vardi; herkes ona gipta ediyordu; biitiin bunlarin Rusya’yla ili§kile- 
re ne gibi yararlari olduguysa ba§ka bir meseleydi.” 3 1788’de Kontes 
Thun’un kizlarindan biriyle evlenen Razumovsky Viyanah hamilerin 
en iist tabakasina yerle§ti; 1805’ten once de Beethoven’i muhtemelen 
yakindan fazla taniyordu. Beethoven’a da bu sipari§i o siralarda verme- 
si iyi olmu§tur; ^iinkii Viyana’daki sarayi 1814’te yanmi§, i^indekiler 
de harap olmu§tur. Razumovsky’nin hayatimn sonraki donemine dair 
fazla §ey bilinmez; ama oyle goriiniiyor ki 1820’lerde Italya, Fransa ve 
Ingiltere’ye seyahatlerde bulunmu§; 1826’da, Beethoven’in son yilinda 
da yeniden Viyana’da belirmi§tir; Beethoven’in yegeni Karl’in bir Sohbet 
Defteri’nde belirttigi iizere “artik parasizdir”. 4 
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Beethoven’a Opus 59’u olujturan kuarteti sipari; 
eden, Avusturya Sarayi’ndaki Rus el<;isi Kont Andreas 
Kyrillovitch Razumovsky. (Historisches Museum, Viyana) 


§ehrin onde gelen keman virtiiozu olarak Ignaz Schuppanzigh, 
Beethoven’in kariyerinde uzun yillar boyunca, 1790’lardan 1816’ya ka- 
dar, sonra 1820’lerde yer almi§tir. Beethoven’in “Milord Falstaff” adi- 
ni taktigi irikiyim ne§eli bir adam olan Schuppanzigh kurdugu kuarteti 
bazi icraci degi§iklikleriyle 1816’ya kadar ayakta tutmu§tu; o tarihte de 
Viyana Kongresi’nin getirdigi yeni diplomatik aglimlar onun kariyerini 
surdiirmek i«jin Rusya’ya gitmesine neden oldu. 1 823’te Viyana’ya tekrar 
dondiigiinde Beethoven onu, “Falstafferel, lass dich sehen” (“Falstaffo, 
seni goresim geldi”) be§ sesli Presto bir kanonla kar§iladi. 5 Schuppan- 
zigh 1830’da oliinceye kadar, sadece kuartet lideri olarak degil, orkest- 
ralarin ve ba§ka ensemblelerin performanslarinda da diizenli bir konser 
§efi olarak Viyana’nin onde gelen ve etkili ki§iliklerinden biri oldu. 1 800 
tarihli Septet’ten 1 824 tarihli Dokuzuncu Senfoni’ye kadar Beethoven’in 
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Kendi ismini ta§iyan birkai; yayli keman kuartetinde 
ba$keman olan Ignaz Schuppanzigh Beethoven’la uzun 
sure ahbap olmu$, onun birijok oda miizigi eserini 
seslendirmijti. (Osterreichische Galerie, Viyana) 


yeni eserlerinin promiyerlerinde $aldi; Beethoven’in son donem iislubu- 
nun karma§ikliklari altindan kalkamayacagi hale gelinceye dek besteci- 
nin son kuartetlerinin birka^inin promiyerini yapti. 

Beethoven’in Opus 59 iizerindeki <;ali§masi, Leonore ' la ilgili sorun- 
lar yiiziinden kesintiye ugrami§ti; bu yiizden yeni sipari§e ancak 1806 
baharinin sonlarindan aym yilin sonbaharina kadar yogunla§abildi. 
Fa Major ilk kuartetin imzali versiyonunda “26 Mayis 1806’da ba§- 
lanmi§tir” ibaresi yer ahr; Beethoven’in imzali bir eserine boyle bir not 
dii§mesi siradi§i bir olaydir. Breitkopf 6c Hartel’e gonderdigi mektup- 
lara inanacak olursak No. l’i temmuzda bitirmi§; kuartetlerin ii^iinu 
de kasimda tamamlami§tir. 1806 yili 1807’nin ba§ina kadar $e§itli yo- 
gunluklarla muazzam bir iiretkenlik donemi olmu§tu: Beethoven bu ku- 
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artetlerin ve Leonore ' un yeniden diizenlemesinin yam sira, Dordiincii 
Piyano Kon^ertosu’nu, Dordiincii Senfoni’yi, Keman Kon^ertosu’nu ve 
Coriolanus'u muhtemelen bu sirayla tamamlami§ti . 6 Opus 59 eskizlerin- 
den kalanlar 90 k ince bir biitiin olu§turur; Beethoven’in diger kuartetle- 
rinden kalan eskizlerden 90 k 90 k daha ince; fakat imzali elyazmalarinin 
ii^ii de giiniimiize ula§mi§tir. Bu imzali orijinal elyazmalari, eserlerin 
1808’de ilk kez yayinlandiklari sirayla bestelendiklerini hemen hemen 
kesin bir bi^imde gosterir. Kuartederin ilk basimi, Razumovsky’nin el- 
^ilik iiniformasinin iizerine taktigi kurdeleler ve madalyalari ta§ircasina 
kendisinin unvanlarimn ve ni§anlarinin listelendigi §ik bir kapak sayfa- 
siyla siislenmi§ti. 

Kuartetlerin anahtar segmleri, estetik karakteri, uzunlugu ve hare- 
ket planlari, bir bakima Mozart’in sadece alti hafta i^inde yazilmi§ son 
ii£ senfonisini andiran bir ii^leme olu§turduklarini dii§iindiirur. Aradaki 
benzerlik spekiilatif olmanin otesine ge^iyor olabilir. Her iki grup da ii^ 
yenilik^i eser ortaya koyar; biri major, biri minor, sonuncusu da kont- 
rpuansal bir finalle kapanan Do Major bir kuartettir. Mozart’in senfo- 
nik vasiyeti olarak Mi Bemol 39, Sol Minor 40 ve Do Major 41. senfo- 
niler (Jiipiter) farkli yollardan ilerler. No. 39, ozellikle kuvvetli finaliyle 
Mozart’in sanat^iligimn Haydn’a yakin yoniiniin koklii bir bi^imde so- 
mutla§mi§ halidir. No. 40 ise Sol Minor Yayli Kuarteti ve Sihirli Fliit'te 
Pamina’mn aci dolu aryasi “Ach, ich fiihl’s” [“Ah Onu Hissediyorum”] 
ile birlikte Mozart’in en can yakici anlar i^in seferber edebildigi iiretken- 
ligin klasik bir ifadesidir. “Jiipiter” Senfonisi ise ilk harekette bi^imsel 
a^ikligi ve iist diizey bir zanaatkarligi, yava§ harekette saglam bir ifade 
giiciinii; eserin sonunda da Mozart’m Fux’a kadar geri giden klasik bir 
kontrpuansal konuyu i§leyip sonat bi^imi ile fiigiin e§siz bir sentezini bir 
araya getirmesiyle on sekizinci yiizyil sonu senfoni diinyasinda iistiin 
olana dair ideali ozetler . 7 

Aym karde§lik baglari Opus 59 kuartetlerinde de hissedilir. Fa Major 
ilk kuartet en uzun ve en yiiklii olandir; hepsi de sonat bi^iminde 90 k 
uzun dort hareketi olan Eroica ’ nin ol^eginde kurulmu§tur. Mi Minor 
No.2 son derece yogunla§tirilmi§, ko§eli, Beethoven dinleyicilerinin an- 
ladigi iizere ilk dinleyi§te kavramasi zor bir eserdir. No. 3 ise eserin Do 
Major tacidir; Beethoven’in <;agda§larma gore kuartetler i^inde anlama- 
si en kolay olandir. Beethoven’in bir eserden digerine, arada baglanti- 
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lar kurma bi^imleri buldugu ilk iki kuartette a^ik^a, ii^imcu kuartette 
muhtemelen Rus temalari kullanmasindan bellidir; ama anahtarlar ara- 
sindaki baglantilan kullanma bi^iminden daha da bellidir. No. 2 Mi 
Minor Kuartet’in finali, kendi tonigi Mi Minor’de degil Do Major’de 
ba§layarak, uzunca bir siire boyunca da Mi Minor’e i^ten bir donii§ 
yapmayarak sonraki Do Major eserin a<;ili§mi hazirlar. 

Bu 119 eser tiir i^in yeni ve 90 k daha geni§ bir ifade alani a<;mi§tir. 
Teknik zorluklari ve tuhaf anlan sadece Radicati’yi degil, Beethoven’in 
Bonn’dan tamdigi, artik iinlii bir cellist olmu§ Bernhard Romberg gibi 
icracdari da hayrete du§iirmu§, tela§a vermi§tir; Bomberg No. l’in ^ello 
partisinde Scherzo’nun a<;ih§ ciimlesinde sirf Si Bemol notasindan ba§ka 
<;alacak bir §ey goremeyince deh§ete dii§mu§tur. Ele§tirmenler de etki- 
lenmi§, ama biraz da hayrete kapilmi§lardir. Bir ele§tirmen bu eserlerin 
“derinden dii§unuldugimu, miikemmel bir zanaatkarlik eseri oldugunu, 
ancak halk tarafindan anla§ilabilir olmadiklarim; belki Do Major ku- 
artetin ii^imcii hareketinin bir istisna olabilecegini” yazmi§tir. 1821’de 
Mi Minor Kuartet “onemli, fakat... popiiler olmayan... tuhaf,” bir eser 
olarak tammlaniyordu . 8 

Rus melodileri kuartetlerin ozel karakterine dair ba§ka i§aretlerdir; 
^iinkii Beethoven daha onceki enstriimantal eserlerinde varyasyonlar 
i^in kullandigi temalar di§inda tamnabilir halk ezgileri ya da ulusal ezgi- 
ler kullanmami§tir; varyasyonlarda kullandigi halk ezgileri de enderdir. 
Beethoven hayati boyunca ciddi herhangi bir miizisyenin olacagi gibi 
halk miiziginin farkinda olmu§tu; bir ara halk §arkilari ve ulusal §arkilar 
yayinlayan Edinburgh’dan George Thomson ile yazi§masi da bu kuartet- 
ler iizerinde <;ali§maya ba§lamasindan bir siire once ba§lami§ti. Yine de 
Beethoven on yil sonra, 1816’da folk miizige geri donecek, Thomson’in 
Isko^ ve Irlanda ezgilerinin yam sira Polonya, Portekiz, Rus, Isve^, Is- 
vi^re agzi, Ispanyol ve Italyan ezgileri i^in diizenlemeler yapmasi ricasini 
yerine getirecekti . 9 

Beethoven “Razumovsky” Kuartetleri i^in Ivan Prach’in yayina ha- 
zirladigi, St. Petersburg’da 1790’da yayinlanan Rus folk ezgileri kolek- 
siyonuna donecekti . 10 Beethoven’da bu koleksiyonun bir kopyasi var- 
di; bellidir ki bu kopya bu eserlerde kullandigi iki melodinin kaynagi 
olmu§tur. Ilk melodi, Opus 59 No. 1 Fa Major Kuartet’in finalindeki 
ana temadir; Rus^a versiyonda minor bir anahtarda, Molto andante ol- 
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dugu belirtilen bu melodi, bir askerin sava§tan donu§ii sonrasinda tut- 
tugu yastir (Beethoven’in tanidigi bir Rus var miydi, §arkinin metninin 
ne anlama geldigini biliyor muydu bilmiyoruz) (*W38). Ikincisi ise No. 
2’nin Scherzo’sunun Triosu’nda beliren iinlii ulusal ezgi “Cennetteki 
Tanri’ya §iikurler 01sun”dur; Musorgsky bu ezgiyi daha sonra Boris 
Godunov ’ un ta$ giyme sahnesinde kullanmi§tir. U^uncii kuartetin yava§ 
hareketinin Rus kokenli olmasi mumkundiir; en azindan bir Rus havasi 
vardir ve Musorgsky de bu hareket i^in bir piyano transkripsiyonu yap- 
maya deger oldugunu dii§unmu§tur. n 

Halk ezgileri ger^ekten de one <;ikarilmi§tir. Beethoven Re Minor/ 
Fa Major temayi No. 1 ’in son hareketine saklayarak “Theme Russe”e 
(orijinal yazimda boyle belirtilmi§tir) a^ik^a onemli bir yer vermi§tir; 
bunu final olarak kullanma karari da kuartetin tamami i^in besteleme- 
nin ba§langi^ noktasi olmu§ olabilir. Boyleyse, geni§ kapsamli besteleme 
usulii Eroica ’ mn bestelenme bigmine benzeyecektir; Eroica ’ da ba§ka 
bir yerden ahnmi§ (kendisine ait bir temadir) bir tema iizerine yazilmi§ 
son hareket bir butiin olarak eserin kavramsal ba§langi<j noktasi olmu§- 
tur. Ger^ekten de Theme russe’iin 1 ve 3. hareketin ilk temalariyla gii^lii 
ili§kileri vardir; Beethoven’in once bu temalan geli§tirip, ardindan Prach 
koleksiyonunu alip motifsel olarak onlarla ili§kili bir tema bulacak ka- 
dar §ansli olmasi ihtimal di§i goriinmektedir. Ote yandan, Mi Minor Ku- 
artet soz konusu oldugunda Beethoven yurtsever Rus koronasyon ilahi- 
sini kullanacaksa, iinlii ol^iilii bir baglamda kullanmasi gerekiyordu; bu 
yiizden de eserin geli§imi ona bunu Scherzo hareket di§inda ba§ka bir 
yerde ger<;ekle§tirme se^enegi birakmami§tir. 

Opus 59, 1 Numarali Kuartet 

Eroica gibi, Opus 59 No. 1 de goriilmemi§ ol^ekte bir miizikal ev- 
rende geni§ boyutlara a^ihr; bu geni§leme, geli§mek i^in bu geni§ uzay- 
zamana ihtiya^ duyan bi^imsel yeniliklerle birle§ir. Aq:ili§ temasi ^elloyla 
al^ak perdeden verilir; onun iistiinde ikinci keman ve viyola ritim tutan 
armonik bir destek verir. Boyle bir ba§langi£, perdeyle ilgili beklentilerin 
yenilik^i bir bi^imde tersine ^evrilmesinin otesine ge^er: 12 Beethoven’in 
hareketin tamami boyunca perde kullanimim ara§tiracagmi ve dramati- 
ze edecegini haber verir; bunu hem a<jili§ temasinda hem hareket boyun- 
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Beethoven’in, Opus 59 No. 1 Fa Major Kuarteti’nin imzali elyazmasinin ilk sayfasi; 
bazi kisaltmalar ve diizeltmeler goriiluyor. (Staatsbibliothek, Berlin) 


ca yaparak ilerler. Boylece biitiin bir aq:ili§ paragrafi, tonigin armonik 
olarak istikrarsiz bir bi^imi iizerine yazilmi§ oktav geni§ligindeki aq:ili§ 
melodisinin iizerine yava§ yava§ ^lkarak dort oktavli ilk zirvesine ula§ir; 
hareketin tamaminin perdelerin zirveye ^lkmalarinm, ertelenmelerinin, 
nihayet gelmelerinin hazirligi etrafinda uzaklara uzanan bir bi^imde or- 
giitlendigini haber verir. Beethoven serimin olagan tekrarini es ge^erek 
ilk hareketin nihayet gelecek olan ana zirveye, ba§ka bir deyi§le ana te- 
manin en yiiksek perdede ilk kez belirecegi ana hazirlami§tir; o an ancak 
kodada gelir (*W 39). 

Bu perde stratejisi Eroica ' nin ilk hareketini andirir; sadece orada 
uzun erimli baglantilar a§agiya dogru inen, kodaya varincaya kadar do- 
minant yedinci notaya inmeye yana§mayan figiiriin geli§inden yararla- 
nir. Bnrada gok daha a^ik ve duyulabilir bir bi^imde, armonik olarak 
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kararli varligi kodaya kadar ertelenen ge$i§ temasi degil, ana temanin 
kendisidir. Beethoven kuartet hareketini serimin beklenen tekrarini es 
ge^ecek §ekilde titizlikle planladiysa da sonraki bir a§amada hareketi 
geli§me bolumii ve serim tekrarimn tamamimn tekrarini yerle§tirerek 
biraz daha geni§letmeyi dii§iinmii§tiir. Hatta eserin imzali elyazmasinda 
bu tekrari i§aretlemi§ ve geli§me boliimiine donu§ii yumu§atmak i^in 
kisa bir ge$i§ boliimii de koymu§tur; ama sonra eserin yayinlanmasi on- 
cesinde biitiin bu tekrari £ikarmi§tir. C^ikarilan bu tekrar boliimii, ana 
temanin, yiiksek perdede zirveye gktigi versiyonu oncesinde al^ak per- 
deden 119 kez yerine be§ kez tekrarlanmasini saglayarak hareketin dina- 
mik “<;6ziimii”nii olu§turan koda pasajini yogunla§tiracakti. Fakat bu 
plan aym zamanda hareketi 90k uzun ve hantal hale getirecekti; geli§- 
me boliimiiniin tamamimn tekrari fugato boliimiiniin iki sunumunu da 
i^erecekti. Tekrar boliimiinii ^lkararak hareketin oranlarmin onarilmasi 
sonrasinda bile ilk hareket o zamana kadar yazilmi§ en uzun kuartet ilk 
hareketi olarak kalmi§tir. 13 

Bu ilk hareket oldugu haliyle bir geni§lik, hayal giiciine dayali bir 
tasarim abidesidir; birinci temanin biitiin motifleri geni§ ve ilgin^ bir 
armonik a^ilimi ince ince i§lemeye uygun unsurlar iiretir. Kolayca be- 
liren tematik oriintiiler serim boliimiinde birbiriyle ili§kili unsurlardan 
bir ag yaratir; serim boliimiine sadece dortliik notalardan sekizlik no- 
talara, ii^lii figiirlere ge<^i§lerle ritmik yogunlugun arti§i degil, yiiksege 
kar§i al^ak karara ula§mami§ antifonal dominant akorlar ortaya koyan 
egzotik bir ciimlenin geli§i de damgasini vurur; bu figiir aki§i kirip daha 
sonra onaylanmayi talep eden tuhaf bir perspektif ileri siirer. 14 Bu onayi, 
yogunla§mi§ bi^imde yeniden belirdikleri geli§me boliimiinde alirlar; bu 
belirmeleriyle yabanci bir armonik diyara dogru uzun bir gezinti hazir- 
ligina girerler, sonra serim tekrarinda yeniden belirirler. 15 Bu antifonal 
akorlar, daha biiyiik terimlerle hareketin biitiin yapisina hiikmeden kes- 
kin perde kontrastlarmi kisa bir ciimlenin i^ine siki§tirirlar. 16 

A§iri u^larin buna 90k benzer bir bigrnde biitiinle§mesine Scherzo’da 
(Scherzo diye belirtilmemi§tir, ama kesinlikle bir Scherzo’dur) da rastla- 
nir; bu boliim bi^imsel olarak Beethoven’in o zamana kadar yazdigi en 
ilgin^ boliimdiir. Bu, Scherzo-Trio-Scherzo §eklinde bildik bir Scherzo 
ya da bu §emamn be§ kat daha biiyiitiilmii§ hali degildir; upuzun, bii- 
yiik bir dinamizmi olan sonat bi^imli dramatik bir Scherzo’dur; hepsi 
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tek harekette toplanmi§tir . 17 Tipki ilk hareket gibi o da ^elloda dort 
ol^uliik bir ciimleyle, Romberg’in kabusuyla ba§lar; bu ciimle, ritmik 
profili hareket i^in malzeme iiretecek kadar gii^lii olan niive halindeki 
bir motifin tekrarlarindan olu§ur. Bu ciimleden ve onu izleyen, kontrast 
olu§turan ikinci keman ciimlesinden ilerilerde kontrast olu§turan tema- 
larlarla karma§ik bir armonik §ema geli§tiren Scherzo’nun temel unsur- 
lari gelir. Hareket uzun oldugundan Beethoven geli§me ve serim tekrari 
boliimlerinin de geni§ bir tekrarina yer vermeyi dii§iinmii§tiir; ama yine 
bu plan da imzali versiyonda sonraki bir a§amada bir kenara birakil- 
mi§tir . 18 Beethoven’in hareketin nihai bi^iminde geride biraktiklari, o 
zamana kadar yazdigi en incelikli Scherzo olarak one $ikar; hayret verici 
bir enerjiyi ve zanaatkarligin oyuncu inceligini birle§tiren bir harekettir. 

Yava§ hareket trajediyi beraberinde getirir: Adagio molto e mesto 
olarak belirtilen temposundaki mesto (“yasli”) kelimesi bize <;ok §ey an- 
latir; hareket bu ender rastlanan terimin anlamini belagatle ete kemige 
biiriindiiriir. ifade giicii yiiksek, uzun bir hareket olan bu hareket Fa Mi- 
nor gamin yedinci notasimn iki bi^imi, Mi ve Mi Diyez iizerinde oynar. 
Sonat bi^iminde kurulmu§ olup Beethoven’in Eroica ' daki cenaze mar- 
§indan beri yazdigi en uzun ve karma§ik yava§ harekettir. Ifade giicii <;ok 
kuvvetli olan tematik malzeme trajedi hissini ilk olarak birinci kemanda 
ve <;elloda duyurur; Fa Minor tonalitesinin ve oliim ^agri§imlarim almi§ 
olabilecegi Florestan’in zindanmin diinyasi di§inda bir e§i yoktur. Bu 
durumda kodanin getirdigi kurtulu§ hissi daha bir onem kazanir; koda 
birinci temayi gii^lendirilmi§ bir bi^imde getirir; tema once iki keman 
partisine yakin bir benzerlikle, sonra oktavlarda, alt yaylilarm verdi- 
gi arpejli ritmik destekle i§lenmi§tir. Koda, biraz birinci hareketin zirve 
noktasina paralel bir bi^imde birinci temayi yiiksek perdede zirve nok- 
tasina ta§ir. Bu dram son buldugunda birinci keman yedi ol^iiliik inleyen 
bir kadansa ba§lar; bu parti Adagio’yu duygusal olarak final boliimii- 
niin getirdigi biiyiik degi§im i^in yeni bir hazirlik a§amasina ta§ir. 

Birinci kemanda israrli bir trille ^elloda “Theme russe” final boliimii- 
nii ba§latir; bu boliim de yine geni§ ol^ekli, enerjik bir ba§ka hareket- 
tir; hatiri sayilir biiyiikliikte bir geli§me boliimii ve ensemble dokularmi 
kullanan uzun bir kodasi olan bir finaldir. Diger hareketlerin geni§ligine 
kolayca ayak uyduran bu hareket biitiiniin ayaklarmi yere bastiran kuv- 
vetli jestlerle son bulur. Bu bestenin, on dokuzuncu yiizyilin geri kalam 
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boyunca kuartet bestecileri i^in ba§lica modeli olu§turmasina §a§mamak 
gerek; Schumann, Mendelssohn, Brahms bu eserin kuartet yaziminda 
yeni bir diinyamn kapilanm a^tigmi anlami§ti; Cosima Wagner’in Bay- 
reuth giinlukleri de Wagner’in son yillarinda bu eseri yakin bir ilgiyle 
dinledigini aktanr. 

Opus 59, 2 Numarah Kuartet 

Opus 59 No. l’in engin a^ikliginm ardindan, Mi Minor No. 2 ele 
ge^mez ve gizemli bir harekettir. Tonal plani No. Tin neredeyse tarn 
tersidir; yava§ hareket tonik majorde, diger biitiin hareketlerse tonik 
minordedir. Mi Minor o donemde tonal sistemde kasvetli ve uzak bir 
anahtardi. 1770’lerde “Sturm und Drang” ^er^evesinde, Haydn’in bu 
anahtan Senfoni No. 44’te, yani “Yas” Senfonisi’nde kullanmasiyla 
agirhk kazanmaya ba§ladi. Mozart’ta da Mi Minor’e ba§lica anahtar 
olarak aym derecede ender rastlamr; Paris i^in 1778’de yazilmi§, tuhaf 
bir giizelligi olan K. 304 Keman Sonati’nda belirir bu anahtar. Beetho- 
ven da bu anahtara mesafeli durur; sadece bu kuartette ve 1814 tarihli 
Opus 90 Piyano Sonati’nda ba§hca tonik ofarak kullanmi§tir. Mi Minor 
orta hareketler Opus 14 No. 1 Mi Major Piyano Sonati’mn a<pk Alleg- 
rettosu ile Dordiincii Piyano Kon^ertosu’nun dramatik Andantesidir. 

Opus 59 No. 2 iki akorlu forte bir jestle a^ilir; bu jesti sessizlik iz- 
ler. Sonra birinci “tema” kisa bir cumleyle sessizligi kirar; o da durur 
ve yerini sessizlige birakir. Sonra Mi Minor a^ili^ ciimlesi yarim adim 
yukanda Fa Major’de tekrarlamr (burasi Apassionata’nm a^ihjini ha- 
tirlatir); sonra yine bir sessizlik olur! Yeni bir fikir aki§i gelir; daha on- 
ceki figiirler incelikle i§lenir, yeni figiirler hizla akan on altilik notalarla 
dokiiliir, nihayetinde iki notah temel akor jesti kararsiz armonilerle tek- 
rarlanir; sonra bir daha sessizlik olur! Motiflerin ve figiirlerin anlamli 
sessizliklerle birlikte boyle kesintili bir bi^imde kuvvetle birbirinin ardi 
sira gelmesi Fa Major Kuartet’in yumu§ak, iyi §ekillendirilmi§ melodik 
^izgiselligine kontrast olu§turur; Opus 59 No. 2’nin sonraki kuartetleri 
haber verme bigimlerinden biridir bu. Beethoven’in son kuarteti Opus 
135 gibi bu kuartet de iist diizey bir motifsel yogunlukla ba§lar ve sonra 
bu yogunlugu daha iist diizeylere ta§ir; karara varma anlari uzun siireler 
boyunca uzakta tutulur. 
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Mi Major Adagio yava§ ilerleyen, kisa aralikli, binjok yorumcunun 
“ilahi benzeri” terimini geli§tirmesine yol a^an simetrik tipte dengeli 
bir melodiyi alip geni§leterek sonat bi^iminde bir hareket haline getirir 
(*W 40a). Yiizeyde en ba§tan itibaren incelikler dolanir; tipki melodi- 
nin kontrast olu§turan ikinci ciimlesinin, ilk ciimleye geri donii§ olmasi 
beklenirken kontrast olu§turan yeni bir temanin geli§ini hazirlayan, gam 
iizerinde ilerleyen, uzatmali yeni bir figiir i^inde ^oziilmesi gibi . 19 Ba§ka 
bir deyi§le geni§ ol^ekli ilk melodik paragrafin goriiniirdeki simetrisi ki- 
rilir, bi^imi geni§letir ve yeni bir malzemeye dogru uzanir. Aym §ey serim 
tekrari boliimiinde de olur. Nihayetinde karara ula§ma am bekleyebi- 
lecegimiz gibi giizel koda boliimiinde gelir; burada ^elloda uzatilan Mi 
iizerinde al^aktan akan ii^lii figiirler kadansli bir kapam§ hissini onarir. 
Son olarak tarn sona dogru ^ellodaki donii§ figiirii “ilahi” melodisinin 
a<jih§mi yankilar (*W 40b). 

Scherzo birinci hareketin bazi kisimlarmin aralikli ve ritmik ince ince 
i§leni§ini yeniler; aym zamanda ilk hareketi a^an agir Mi Minor/Fa Ma- 
jor kontrastim yeni bir bi^imde kullamr. Scherzo’nun senkoplanmi§ yo- 
gunlugunun iistiine Trio’nun Rus temasi saglam bir Mi Major’e donu§ii 
ho§ kar§ilar. Beethoven bunun ardindan bu temanin kontrpuansal ola- 
rak ele ahnmaya yatkinhgim gosterir; sanki klavyede en iyi fugato tar- 
zi i^inde tema iizerinde emprovizasyon yapiyor gibidir. (Basit bir tema 
iizerindeki bu kontrpuansal icat onun, Be§inci Senfoni’nin Scherzo’sun- 
da Do Major Trio’yu ele ali§ bi^imini haber verir; burada fugato tonik 
minordeki hayaletlerle dolu, derinden gizemli Scherzo’yla kontrast olu§- 
turan gii^lii bir kopu§u canlandirir.) 

Final boliimii Presto ’sunu Do Major’de verir; beklenen tonigi a^ik^a 
reddeder; bu Do Major armoniyle Mi Minor’iin dominanti arasinda 
gidip gelir, ama hareketin ana anahtari olarak Mi Minor’de saglam bir 
bi^imde karar kilmasi ancak elli ol^ii sonra ger$ekle§ir! Schoenberg’e 
gore bu a<;ili§ “dalgalanan tonalite”nin klasik bir ornegidir . 20 Bu kadar 
gii^lii bir muglakhgin, geleneksel olarak ana tonigin yeniden onaylan- 
masimn yeri olan final boliimiinii ba§latmasi, bu eserin somutla§tirdigi 
deneysel vizyonun i§aretlerinden yalmzca biridir. Do Major/Mi Minor 
kontrasti final boliimiiniin son sayfasina kadar israrla devam eder; bu- 
rada yerini son perorasyona, kodanin kapam§ boliimiiniin 90 k daha 
hizli kismina (“Piu presto” oldugu belirtilmi§tir) birakir. Burada niha- 
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yet Mi Minor tonal rakibini kovar ve enerjik bir bi^imde, fortissimo 
son akorlara dogru ilerler. 21 

Opus 59, 3 Numarah Kuartet 

Opus 59 halkasi belli ki 1 ve 2 numarah kuartetlerin yarattigi gerilimi 
kismen hafifletmek amaciyla tasarlanmi§ Do Major Kuartet’le kapanir. 
Halkanin tamaminin, bazi yorumculara ilk baki§ta “kopuk” goriinen ta- 
sarimi, ilk iki eserin yeniliklerinin ardindan Beethoven’in kismen Mozart’i 
hatirlatan daha kii<;ultulmu§ bir ^er^eve aradigmi du§iindurur. 22 Aklinda 
bazi ornekler var idiyse, muhtemelen bunlarin ikisinden biri, daha once 
gordiigiimuz gibi yillardir iizerine dii§undugii Mozart’in Do Major Ku- 
arteti K. 465’ti (“Dissonant”), digeriyse ozellikle kontrpuansal finaliyle 
“Jupiter” Senfonisi’ydi. Bu kuartetle K. 465 arasinda bir ili§ki oldugu- 
na dair i§aretler Beethoven’in gizemli ve armonik olarak muglak giri§ 
boliimiinde belirir; bu bolumii ilk hareketin kararli ve a^ik Do Major 
Allegro’su izler; Allegro’nun bazi figiirasyon oriintiileri de K. 465’i ha- 
tirlatir. 23 Bu eserin “klasikle§mi§” yoniine dair bazi emareler ii^iincu ha- 
rekette, “Grazioso” oldugu belirtilmi§, Beethoven’in aslinda eskizlerini 
birkas yil once hazirlami§ oldugu Do Major bir “Menuet”te de bulunur. 
Ote yandan Andante egzotik bir bi^imde La Minor bir hava tutturur ve 
geriye bakilarak yapilan yorumlari pek desteklemez. Eserin son hareketi, 
Beethoven’in en enerjik fugato-cum-sonat bi^imindeki finali de oyle; bu 
hareket neredeyse daimi bir hareket makinesidir, heyecan uyandirmama- 
si imkansiz -hep de heyecan uyandirmi§- teknik bir govde gosterisidir. 

Beethoven’in bu eser igin yaptigi planlar bestelenme sirasinda bazi 
garpici degi§ikliklerden ge^mi§ti. Bir noktada La Minor yava§ hareketin 
2/4’liik bir temasi olmasi istenmi§ti; bu tema kuartetten gkarilmasinin 
ardindan be§ yil sonra Yedinci Senfoni’nin yava§ hareket temasi olarak 
yeniden su yiiziine ^lkti. 24 Menuetin eskizleri ilk Do Major’de degil Fa 
Major’de hazirlanmi§ti, Re Bemol Major bir Triosu vardi. 25 Beethoven 
kuartet i^in Do Minor bir son hareket olasihgmi da degerlendirmi§; ama 
sonra Do Major finalin somutla§tirdigi manik enerjiyi serbest birakma- 
ya karar vermi§ti. 26 ilk hareket i«jin aklina gelen fikirlerin en azindan 
biri dogrudan Mozart’in Klarnet Kenteti’ne uzanan bir tema i^eriyordu 
(*W 41). 27 
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Fakat Beethoven Do Major Kuartet’i tasarlarken ne kadar geleneksel 
kafali olursa olsun, eserin ne kadar fazla detayi Mozart’i ya da Haydn’i 
andirirsa andirsin, bu kuartetin kendisine e§lik eden diger kuartetler- 
le birlikte aym modern sanat evrenine ait olduguna dair a^ik i§aretler 
vardir. Boyle bir emare yava§ harekette belirir. Yava§ hareketin genel 
olarak Mozart’in K. 465’in giri§indeki geni§, yogun kromatik ^izgilerle 
benzerligi olsa da aslinda bu hareket, Beethoven’in 1805-6 doneminde, 
bu kuartetler iizerindeki ana <;ali§masi oncesinde yazdigi Florestan’in 
zindan sahnesinin Fa Minor giri§inde kar§imiza $ikan armonik kaynak- 
lardan daha yakin bir yararlanma ili§kisi i^indedir. Ikisinin dinamikleri, 
havalari, tabii ki orkestrasyonlari ve dramatik ama^lari farkbdir; ama 
Beethoven’in kuartetin giri§inde stratejik bir bi^imde ii^ farkli eksiltilmi§ 
yedili akoru sirayla kullanmasi 28 kuartetin a<;ili§ bolumiinun ^er^evesini 
benzer armonilerin uzun Florestan giri§ini orgiitlemesine 90 k benzer bir 
biqmde kuartetin a<;ili§ boliimuniin ^er^evesini orgiitler. Aym zamanda 
kuartetin giri§indeki “gezinen” qzgiler ikinci ve ii^uncii Leonore uver- 
tiirlerini ba§latan gizemli hedeflere yonelen, yava§^a al^alan hareketleri 
animsatir. Bu ilk hareketin modernligini en anlamli bir bi^imde ortaya 
koyan §eyse Beethoven’in birbirine biti§ik 119 eksiltilmi§ yedili armoninin 
armonik a^ilimlari son derece orijinal bir bigmde bestelemi§ olmasidir; 
bu yedililer ilk Allegro’nun geli§me boliimiinde, sonra da serim tekrari- 
na dogru giden onemli ge^i§ ol^iilerinde yer alir . 29 


“Arp” Kuarteti ve “Quartetto Serioso” 

Abidevi bir eser olan Opus 59 ile sonraki yillara ait kuartetler ara- 
sinda iki kuartet yer alir: Sonradan “Arp” Kuarteti adini alan Mi Bemol 
Major Opus 74 ile Beethoven’in kendisinin “Quartetto Serioso” ibare- 
sini koydugu Fa Minor Opus 95. Mi Bemol Kuartet “Imparator” Kon- 
$ertosu ve Lebewohl Piyano Sonati’yla birlikte 1809 yazindan kalmadir; 
bu eserlerin ikisinin de Mi Bemol olduguna dikkat ^ekilebilir. 1810’a 
gelindiginde Beethoven Opus 95’i tamamlami§ti; eser “dostu Ludwig 
van Beethoven”dan Nikolaus Zmeskall von Domanovecz’e bir ithafla 
1816’da Steiner tarafindan basilmi§tir . 30 Bu ithafin ozel niteligi, eserin 
karakteriyle iyi uyu§ur; derin bir ifade giiciine sahip, siki bir yogunluk 



Yayli Kuartetleri 


335 


gosteren ara§tirici bir denemedir. Beethoven bir donem bu eserin “kii- 
$iik bir erbap ^evresi i^in yazildigi, asla halka a^ik olarak icra edileme- 
yecegi” inancindaydi. 31 Beethoven’in, 1809-10 doneminde, genellikle 
Zmeskall’in evinde diizenlenen, Schuppanzigh ve Anton Kraft’in icraci 
olarak katildigi ozel oda miizigi toplantilannda vakit ge<jirmi§ligi vardi. 
1809’dan kalan bir eskiz defteri “her hafta bir kuartet” ibaresini ta§ir; 
aynca asla somutla§tirilmami§ Do Major bir kuartet i^in en azindan bir 
fikir i^erir. 

Opus 74’iin daha ciddi Beethoven’dan sapan hafif ve ne§eli bir eser ol- 
dugu fikri, daha hatahsi olamayacak bir kli§edir. Bu izlenim eserin ilk ha- 
reketinin yumu§ak ve goruniirde §effaf niteliginden; takma adina ilham 
kaynagi olan, keman tellerinin ^ekildigi uzun pasajlardan; al^aktan geli- 
§en Allegretto finalinden kaynaklanir. Fakat aym izlenim eserin tutkulu 
Adagiosu ya da sert ve dinamik Scherzo’su kar§isinda zar zor ayakta du- 
rur. Eserin bu i$ hareketleri Beethoven’in orta donem evreninin a§in u$- 
lannda durur; ilk ve son hareket ise bu u^lari iist diizey bir hayal giicii ve 
incelikle ^evreler. Eser aym anahtarda daha onceki iki kuartetin amlarim 
canlandinr: Mozart’in yol a^ici 1785 tarihli K. 428 ’i ile Haydn’in 1797 
tarihli Opus 76 No. 6’si. Haydn’in Mi Bemol ba§yapiti, Beethoven’in 
Opus 74’iin finalini yazarken pekala dii§iinmii§ olabilecegi bir varyasyon 
ilk hareketiyle a^ilir. (Tipki yava§ bir hareket olarak Haydn’in Si Major 
Fantezisi’nin bir yil once Beethoven’in Opus 77 Fantezisi’ni etkilemi§ ola- 
bilecegi gibi.) Bu kuartette Beethoven’in Scherzo’nun triosunu kontrpu- 
ansal olarak ele ah§i, yine tipki Opus 59 No. 2’de oldugu gibi, 1809’daki 
eskiz defterinin ger^ekten de akla getirdigi gibi o donemde kuramsal $a- 
h§malara duydugu ilgiyi yansitiyor olabilir. 

Opus 74’iin tonal plani, ortadaki iki hareketin ikisinin de tonik, Mi 
Bemol Major di§indaki anahtarlarda olmasi nedeniyle siradi§idir. Yava§ 
hareket La Bemol Major’de ifade giicii yiiksek ve dokunakh bir yava§ 
harekettir; Scherzo ise Do Minor’diir ve Do Major bir triosu vardir. 
Beethoven dort hareketli bir eser i^in boyle bir tonal plant o doneme ait 
sadece bir eserde, Opus 70 No. 2 Piyano Triosu’nda kullanmi§tir; bu 
eserde Mi Bemol Major birinci ve son hareketler Do Major bir ikinci 
hareket ile La Bemol bir Allegretto’yu ^evreler. Opus 74’te anahtar ili§- 
kilerine en geni§ yapisal diizeyde bol rastlanir; birinci harekette geli§me 
boliimiinde Do Major’de daha fazla ke§fe ^lkilmasina §a§irmayiz. 
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Giri§ boliimiiniin Allegro’yu zengin bir hayal giiciiyle hazirladigi 
ilk hareket, hareketin i^ine stratejik bir bi^imde yerle§tirilmi§ “arp” 
pasajlariyla dikkat ^ekicidir. Burada Beethoven yaylilara ozgii bir ses 
rengi olarak pizzicatonun potansiyelini kullanir. Pizzicato’yu Opus 59 
Kuartetleri’nde yogun bir bi^imde, uzaklara giden perdelerde kullanma- 
ya ba§lami§ti; hepsinden de once No. 1 ve 3’iin $ello partilerinde; sonra 
“Ar§idiik” Triosu’nda da bunu yine yapacakti; ama Opus 74’te pizzi- 
cato g6riilmemi§ bir onem kazanir. Haydn’da, Mozart’ta, Beethoven’in 
ilk kuartetlerinde tellerin ^ekilmesi, ya yava§ hareketlerin son kadans- 
larinda ya da e§lik^i ^algilarda tellerin ^ekildigi figiirlerin istendigi ozel 
hareketlerde zaman zaman yaratilmak istenen kontrastlara ayrilmi§ti; 
oysa burada temel bir ses rengi haline gelir. Serimde ilk tematik parag- 
rafin tamamlanmasindan hemen sonra beliren pizzicato, yayla ^alinan 
sekizlik notalara kar§ihk tellerin ^ekilmesiyle ^alinan dortliik notalarla 
ozel bir ses rengi kismi olu§turur. Geli§me boliimiinde bu pasaj yeniden 
belirerek serim tekrarina geri donii§ii olu§turur; bu kez basilan akorlara 
kar§ilir dortliik notalar ^ekilerek ^alinir. Serim tekrari boliimiinde oriji- 
nal versiyon hafif^e yeni bir kilikta yeniden belirir. 

Eserin koda boliimii zirve noktasini olu§turur; birinci keman birden, 
Beethoven kuartetlerinde kar§imiza $ikan en uzun ve ayrintili kadansa 
dogru akmaya ba§ladiginda yer degi§tiren pizzicato dortliik notalar bu 
sefer dort vuru§u doldurur. Ba§ta al^ak kemanlar birinci kemanciyi en- 
sembleye geri getirmeye <;ali§irmi§ gibi ikinci keman ve viyolada birinci 
temamn ilk ciimlesine geri doner, bu arada $ello telleri ^ekmeye devam 
eder; sonra bu israrci teklife ^ello da katilir, temamn sesi yiikselip fortissi- 
mo bir kadansa donii§iir ve nihayetinde tonikteki boliimii kapatir ve artik 
hepsi de arco olmu§ (yayla ^alinan) son tonik akorlara giden yolu gosterir. 

Beethoven’in o zamana kadar yazdigi kuartetler i^inde Opus 95 
en siki biqmde yogunla§tirilmi§ ve en yakindan tarti§ilmi§ eser ol- 
mu§tu. Trajik duygulari ifade eden bir anahtar olan Fa Minor sadece 
Beethoven’da degil, iki biiyiik halefi ve takip^isinde de her zaman gii^lii 
bir duygusal tepki uyandirmi§tir. Schubert’in piyanoda dort el i^in yaz- 
digi derinden etkileyici eseri Fantezi D. 940’a bakalim; eser anahtarlari 
tuhaf bir bi^imde yan yana getirmesiyle Opus 95’ten etkilendigine dair 
bazi i§aretler gosterir. (Schubert’in eserinde Fa Minor baglamda Fa Di- 
yez Minor ve Re Major iq: hareketler vardir; bunlar pekala Beethoven’in 
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bu kuartette yava§ hareket i^in Re Major’u tercih etmi§ olmasindan 
kaynaklanmi§ olabilir.) Sonraki ornekler on dokuzuncu yiizyila dogru 
ilerler. Beethoven’in kendisinde, Fa Minor’iin ana anahtar olarak sa- 
dece piyano sonatlarinda, ilk olarak No. l’de, sonra da daha geli§mi§ 
bir eser olan “Appassionata”da kullanildigini goruriiz. Ba§ka yerlerde 
Beethoven bu anahtan sadece Florestan’in zindan sahnesinde, Opus 59 
No. l’in yava§ hareketinde, Pastoral Senfoni’de “Firtina” boliimunde 
ve Egmont Uverturii’nde tonik i$in se<;mi§tir. Bu kuartetin ardindan bu 
anahtarda ba§ka bir eser yazmami§ olmasi, daha sonraki dongiisel bir 
eserinin tek Fa Minor i$ hareketinin No. 31 La Bemol Major Piyano 
Sonati’nin Scherzo’su olmasi biraz §a§irticidir. Sonraki eserlerinin, ozel- 
likle de son kuartetlerinin tonal bakimdan ve ifade giicii a^isindan erimi 
orta donemli eserlerinin iizerinde hala gezinmekte olan klasik anahtar 
ili§kilerinin 90k otesine ge^er. 

Kisa a<ph§ konusu Eroica ’ nin a<;ili§ konusu gibi aym ol^ek adimlariy- 
la ozetlenmi§tir: 1-3-1-5-1. Fakat araliklar iki minor ol^ek bi^iminin pe§ 
pe§e kullamlmasiyla doldurulmu§tur (*W 42). Boylece melodi l’den 5’e 
dogru, al<;almi§ 7’den ve al<;almi§ 6’dan ge^rek iner ve sonra 5’ten l’e, 
yiikselmi§ 7’den ve yiikselmi§ 6’dan ge^erek ^ikar. Ba§taki bu muglaklik, 
ikinci ol^ek adimiyla, yani Sol’le ilgili olarak alinan tonal <;agn§imlar 
kurar; a^ih§ konusu Sol Bemol’de, yani al<;almi§ 2’de yeniden belirir, 
boylece bu ses yeni bir lokal tonikmi§ gibi ele alinir, sonra birden ^elloda 
bir Sol Diyez yoluyla Fa Minor tonigine doner. 

Buradan itibaren a«jili§ta dort tane on altilik nota ve vurgusuz tempo- 
dan olu§an ritmik hiicre -1-2-3-2-1 perde sesleriyle- hareketin temel fi- 
giirii olarak ge^erli olur; hareket boyunca kurulan gerilim bir daha bira- 
kilmaz. Ciimleler siklikla asimetrik ve anidir; kii^iik bir motif grubunun 
yakin, israrli geli§imine odaklamlmasiyla birlikte ciimlelerin ili§kilerinde 
basit bir siralamanin bulunmadigi goriiliir. Bu yiiksek yogunluk soylemi 
rahatlatip, ba§lica tematik birimler arasinda bo§luklar tammlayabilecek 
ge$i§ pasajlarina pek az yer birakir ya da hi$ birakmaz. Serim tekrarlan- 
maz. 32 Beethoven onun yerine kisa geli§me boliimiine doner; bu boliim 
ciddi bir bi^imde kisaltilmi§ serim tekrarina $ikar. Her yerde yogunla§- 
tirma hiikiim surer: Geli§me bbliimiinun tamami eserin tamaminin sa- 
dece yiizde 14’iinii kapsar; giiqlii bir duygusalligi olan serim tekrari ve 
koda da bu yogunlugu sonuna kadar devam ettirir (*W 43). 
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Bunun tersine Re Major Allegretto yava§ hareket tematik materyalini 
sabirla inceler; bu materyalin ilk harekette one okmi§ olan, ama artik 
tiimuyle farkli bir karaktere biirunmu§ aym dortliik al^alan araliga da- 
yandigi anla§ihr. Tematik materyal “mezza voce” (yarim ses) a^ilir ve 
yava§ yava§ geli§erek al^ak sesli temalardan 6riilmu§ bir ag olu§turur; 
bir fug pasaji da dahil olmak iizere daha karma§ik armonileri ve ili§ki- 
leri biriktirirken giderek karma§ikla§an bir agdir bu. Yava§ hareket ilk 
hareketin giiciinu ve gerilimini devam ettiren bir Scherzo’yla kapamr; bu 
gerilim sadece tuhaf anahtarlar olan Sol Bemol Major (yine ilk hareketin 
orijinal Fa Minor toniginin yarim adim iistiinde) ve Re Major’de (yava§ 
hareketin anahtarinda) lirik bir Trio’yla rahatlar. Biitiin bunlarin ardin- 
dan final bolumii gelir. Larghetto espressivo kisa bir giri§ Allegretto agi- 
tato son hareketin 6/8’lik ana govdesini hazirlar; bu hareketin verdigi 
temel his derin bir sitayi§ ve arayi§tir, hi^bir kelimenin tarn anlamiyla 
betimleyemeyecegi hisler iizerinde gezinir. 

Final boliimiiniin biti§i, sadik bir^ok Beethovenciyi afallatmi§tir; 
^iinkii eserin tamammi hafif, oynak bir Allegroyla kapatir. Bu bolumiin 
kendine ozgii karakteri ondan once gelen boliimle, goriiniirde bu hare- 
keti al^aktan bir onay notasiyla bitirmeyi vaat eden Fa Major pianis- 
simo bir kapam§la gii^lendirilmi§tir. Ama sonra bu bolumiin ardindan 
2/2’lik ol^iide sempre piano akan figiirleriyle koda patlak verir; tonikte 
iki ayri zirveye tirmam§i agir agir hazirlar. Besteci Vincent d’Indy bu 
kodayi sert bir bi^imde ele§tirmi§tir; ba§kalari herhalde bir §aka, hat- 
ta bir “opera buffa finali” ya da paradoks ve Romantik ironinin bir 
ornegi olarak g6rmii§tur. 33 Fakat bu yiizeyin ardinda sanat unsurlari 
sezilir; kodayi ba§latan yarim adimlik Fa Diyez-Sol-Sol Diyez-La figii- 
rii temel bir fikir olarak ortaya ^ikar, sona dogru ii^ kere tekrarlanir. 
Burada bize birden ilk hareketi ba§latan, a«^ili§taki kromatik figiirleri 
hatirlatir; artik farkli ol^ek adimlarindadir, fakat aym ol^ek adimimn, 
Sol’iin iki bi^imi, Sol ve Sol Diyez aym bi^imde vurgulamr. Dahasi Fa 
Diyez tonik perdenin, Fa’nin iki bi^imini ima eder; boylece ima edilen 
siralama be§ notadan olu§an yukari dogru ^ikan kromatik bir merdi- 
ven olur: Fa-Fa Diyez-Sol-Sol Diyez-La. Kromatik figiir hizi ve biti§iyle 
kendimizden ge^memize izin vermek yerine dikkatimizi kodamn perde 
i^erigini fark etmeye zorlar. Beethoven’in bu en karanlik kuartetini ha- 
fif, fakat daha onceki hareketlerin trajik unsurlariyla hala golgelenmi§ 
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bir bi^imde bitirir. Bu tiir nitelikler, derinliklerin altinda derinlikler bu 
esere Beethoven’in son donem iislubunun ve kesinlikle de son kuartet- 
lerinin habercisi olmak gibi hakli bir §ohret kazandirmi§tir. Fakat esere 
neyi haber verdiginden 90 k neyi ger<;ekle§tirdigini dii§unerek bakarsak, 
birbiriyle ili§kili fikirler toplulugu i^inde Beethoven’in ikinci donem ku- 
artet iislubunun derinle§mesini ve belirginle§mesini, Opus 59 No. l’de 
oldugu gibi geni§ ve agk ifade bi^imlerinden uzakla§ip aci ve baskinm 
diinyasina dogru ilerledigini goruriiz. 




IV 

SON OLGUNLUK DONEMi 
1813-1827 




16. Boliim 


“Nadas” Yillan 


S agirlik krizi di§inda Beethoven’in hayatinda hi^bir donem 1813 ile 
1817 arasindaki yillar, ikinci ve ii^iincu olgunluk donemleri arasinda 
kalan o alacakaranlik ku§agi kadar fazla spekiilasyona sebep olmami§- 
tir. Temel olgular, bizi, bu donemi onun kariyerinin siirekliligi i^inde 
biiyiik bir kopu§ olarak; psikolojik sikintilar ya§adigi, 1812’de Yedinci 
ve Sekizinci senfonilerle zirveye $ikan siradi§i on yilin ardindan yaratici 
enerjisinin azaldigi bir donem olarak gormeye zorlar. Fakat neyin son 
buldugundan ziyade, neyin ba§ladigina; verimliligini yitirmesinden ziya- 
de bu donemde tamamlami§ oldugu birka^ onemli eserin ilerici yonleri- 
ne odaklanmak 90k daha verimli olacaktir. Bir kere daha, Beethoven’in 
ki§isel hayatim sanatsal evrimiyle nasil ili§kilendirecegimiz, geli§iminin 
bu a§amasim nasil yeniden kuracagimiz, bu yillari agirlikli olarak bir 
kayip donemi mi yoksa son donem iislubunun yava§ yava§ ortaya 91k- 
maya ba§ladigi sakin bir hazmetme donemi olarak mi ortaya koyaca- 
gimiz sorusuyla kar§i kar§iya kabyoruz. Cevabin biiyiik ol^iide insamn 
baki§ a^isina dayandigmi reddetmeksizin, meselenin olumlu yonleri uze- 
rinde duracagim. 

Oncelikle Beethoven’in hayat hikayesindeki ba§lica geli§melerle il- 
gili birka^ soz soyleyelim. Beethoven’in kronik fiziksel rahatsizliklari 
1812’de agirla§mi§ti; doktoru ona Toplitz, Karlsbad ve Franzenbrunn’da 
tedavi olmasim salik vermijti. 1 Sagirligi ilerliyor, kotiile§iyor, yahtilmi§- 
ligim yogunla§tiriyor, sosyal ileti§im kurmasimn oniindeki engelleri per- 
^inliyordu. Temmuz 1812’de Toplitz’de oldugu donemde “Oliimsiiz 
Sevgilisi”ne o tutkulu mektubu kaleme aldi; bu mektubu yalmzligi ka- 
bullenmesi, bir kadinla kalici bir ili§ki kurmaktan vazge^mesi, daha bir 
kendi i<;ine ^ekilmesi izleyecekti. Ailevi takintilari yeniden patlak verdi; 
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bu kez Ekim 1812’de Linz’e gitti, ziyaretinin a^ik^a ifade ettigi amaci 
karde§i Johann’in o siralarda ev sahibi Therese Obermayer’le siirdiirdii- 
gii goniil ili§kisine miidahale etmekti. Beethoven’in aile mensuplarmin 
hayatina bagnazca miidahale etmesi kisa sure sonra yegeninin vesaye- 
tiyle ilgili olarak daha a§iri bir bi^im alacakti; vesayet sorunu hukuki 
anlamda, Beethoven’in karde§i Karl’in Kasim 1815’te, oliimiinden bir 
giin once kaleme aldigi vasiyetinde agabeyini ve karisini oglu Karl’in 
ortak vasisi olarak tayin etmesiyle ba§lami§ti. 

Bir de Beethoven’in 1812-18 donemini kapsayan mahrem Tagebuch ' u 
[giinliik] vardir; o yillarda yalitilmi§liginin derinle§tiginin en canli tamgi 
bu giinliiktiir. Maynard Solomon’un gayet bilgece gozlemledigi iizere, 
Beethoven bu giinliigii Gleichenstein, Breuning, Erdody ve digerleri gibi 
eskiden yakin arkada§i olan bir^ok ki§iden uzakla§tigi donemde tut- 
maya ba§lami§ti; derinindeki duygulari artik gimlugiiniin sayfalarma 
dokiiyordu . 2 Son olarak §ahsi mali durumunun Avusturya’daki Finanz- 
patent’ten, yani Mart 1811’deki devaliiasyondan ciddi bir darbe almi§ 
olmasi gibi ezici bir genjek vardir; bu devaliiasyon yillik gelirini epey- 
ce dii§urmii§tu. Hamisi Prens Kinsky’nin Kasim 1812’de olmesi, Prens 
Lobkowitz’in iflas etmesi bu kotii ekonomik haberlerin iizerine tuz bi- 
ber ekti; bu geli§meler Beethoven’in gordiigii destekte ciddi kayiplara 
yol a<;mi§, bu kayip Ar§idiik Rudolf’un comertligiyle ancak kismen tela- 
fi edilebilmi§ti . 3 Beethoven’in bu yillarda popiiler bir ba§ari kazanmaya 
9 ah§irken kariyer hevesi kadar ciddi mali kaygilarla da hareket ettigi 
90 k a^iktir . 4 


Viyana Kongresi 

Di§ diinyada biiyiik degi§iklikler oluyordu. Napoleon’un Haziran 
1 8 12’de, “ Avrupa tarihinde o zaman kadar tek bir gii^ tarafindan toplan- 
mi§ en biiyiik orduyla ” 5 Rusya’yi i§gal etmesi ii? ay sonra Borodino’da 
felaketle son buldu. Yenilmi§ Fransiz ordulannm Ekim 1812’den Ocak 
1813’e kadar dort ay i^inde Moskova’dan sefil bir bi^imde geri ^ekil- 
mesi, ardindan Napoleon’un 1813 baharinda Saksonya’ya nafile bir 
sefer diizenlemesi, Haziran 1813 ’te ispanya’da, Vittoria’da Wellington 
tarafindan yenilgiye ugratilmasi onun imparatorlugunu ayakta tutma 
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yolundaki hayallerine son verirken, muhtelif du§manlarimn onu niha- 
yet bitirebilecekleri yoniindeki umutlarini gii^lendirdi. Napoleon Nisan 
1814’te tahttan inmeye zorlandi ve Toskana a^iklarindaki Elbe Adasi’na 
siirgiin edildi; bu geli§me, Ingiltere, Rusya, Avusturya ve Prusya’nin eski 
Avrupa sistemini yeniden tesis etmek; yenilenen ya da gii^lendirilen mo- 
nar§ilere kar§i yeni tehdideri engelleyecek yeni bir gu$ dengesi kurmak 
i^in hazirladiklari biiyiik diplomasi ^arkinin ilk biiyiik d6nii§unii haber 
veriyordu. 

Sonu<; Viyana Kongresi oldu. Agustos 1814’te ba§lamasi planlanan 
kongre, aym yilin eyliil ayinda a^ildi ve Haziran 1815’e kadar siirdii; 
son a§amasi Napoleon’un Elbe’den tiiyleri diken diken eden ka^isiyla, 
“Yiiz Giin”le ve nihayetinde 16-18 Haziran 1815’te Waterloo’da yenil- 
giye ugramasiyla aym doneme denk geldi. Kongre Viyana’ya iist diizey 
diplomatlarin, aralarinda C^ar I. Aleksandr ve Prusya Krali III. Friedrich 
Wilhelm gibi kraliyet mensuplarimn, unvan sahibi aristokratlarin ve he- 
yetlerinin akin etmesini beraberinde getirdi. §a§aali resepsiyonlar, balo- 
lar ve eglenceler arasinda Beethoven’in kar§isina, Viyanah bestecilerin en 
iinliisu olarak bazi aristokrat hamilerinin, ozellikle de Ar§idiik’iin deste- 
gini ahp goriiniir bir rol oynama firsati $ikti. Aslinda Viyana’nin kiiltiir 
menajerleri kenti ziyaret eden aristokratlar ve biiyiikel^ilere Avusturya 
sanat hayatinin en parlak yildizlarindan biri, belki de en parlagi ola- 
rak onunla gosteri§ yapabilirlerdi. 1814’te Kont Razumovsky ve Ar§i- 
diik onu kenti ziyaret etmekte olan kraliyet mensuplanna ve digerlerine 
takdim etti; Beethoven soylularin §a§aali sosyal hayatina kar§i ali§ildik 
ho§gorusuzliigunu gosterse de Ocak 1815’te Rittersaal’de bir konserde 
(jalmaya ikna edilmesi ^abalarina goniil indirdi. Bu konserde §arkila- 
rindan birinde Franz Wild’e e§lik etti ve Fidelio ' nun birinci perdesinin 
biiyiileyici kuartetini ^aldi. 6 Konser i$in toplanmi§ soylularin ?ogu balo 
miizigini Beethoven’a tercih etmi§ olsalar da bestecinin §ohreti artik o 
kadar biiyuktii ki Kongre’nin miizik kahramani haline gelmesi i§ten de- 
gildi. Ali§kanhk haline getirdigi protestolarina ragmen, toplanti i^in bir 
araya gelmi§ devlet ba§kanlan i^in ^arpici bir §arki olan Der Glorreiche 
Augenblick'i |“Muhte§em An”), bunun yam sira kisa sure sonra Opus 
89 olarak yayinlanan eserin ba§sayfasinda belirtildigi iizere “Biitiin Rus- 
yalarin Imparatorigesi” C^ari^e Yelizaveta Aleksiyevna’ya hitaben de pi- 
yano i<^in goz alici bir polonez besteleyerek bu rolii utanmazca oynadi. 
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Bu yillari daha uzun boylu gozden ge^irecek olursak onceki yillarda- 
ki iiretkenligini 1812-13 ki§indan ba§layarak kaybettigini kabul etmek 
zorunda kaliriz. Verimliligindeki bu gerilemenin gii^lii i$ sebepleri olsa 
da Napoleon’un imparatorluk hayallerinin <;6kii§iiyle aym doneme denk 
gelmesi ilgin^tir; Beethoven’in ikinci donemine ait fetih ve kahramanlik 
eserleri bir §ekilde, sembiyotik bir bi^imde, aym yillarda Napoleon’un 
kariyerine damgasini vuran askeri zaferlerle neredeyse ili§kiliymi§ gi- 
bidir. Beethoven’in 1806’da, Napoleon’un Jena’da kazandigi zaferin 
ardindan miizikten anladigi kadar sava§tan da anlasa biiyiik generali 
yenecegini soyledigini hatirlayalim. 

Ne de olsa dokuz yil i^inde, tiirde tam anlamiyla bir devrim yara- 
tan sekiz senfoninin yam sira ba§ka biiyuk eserler yazmi§, enstriiman- 
tal miizigin ifade kapasitesini onu en fazla takdir eden ^agda^larimn 
bile tahmin edemeyecegi kadar geni§letmi§ti. Beethoven’in bu donemde, 
1813 ile 1817 arasinda yaratici bir tukenme ve durgunluktan mustarip 
oldugu savunulmu§, onceki yillardaki enerjisinin sanki fena halde or- 
tadan kayboldugu, heniiz yeniden alevlenmeye hazir olmadigi tarti§il- 
mi§tir. Sadece uretkenlik bakimindan tartacak olursak, bu akla yatkin 
bir varsayimdir; fakat ikinci donemin son yillarindaki, 1809 ile 1812 
arasindaki eserlerine daha keskin bir gozle bakacak olursak son donem 
iislubunun bazi yonlerini yanilgiya yer birakmaksizin haber veren bazi 
unsurlarla kar§ila§iriz. Bunlar arasinda Opus 81a Lebewohl Sonati’mn 
armonik tuhafliklari; Opus 95’in ilk hareketinin motifsel yogunlugu, si- 
ki§tirilmi§ligi ve duzgiinlugii; hatta Opus 96’da gordiigiimuz karma§ik- 
ligi gizleyen yiizeysel lirizm bile sayilabilir. 


Daha Hafif Eserler 

Beethoven’in bu nadas doneminde yaptigi popiiler ve havai besteleri 
dii§undugumuzde, daha onceki yillarda bile, kar amaciyla yayinlayabi- 
lecegi daha anla§ilabilir eserler yazmaya her zaman biraz enerji harcadi- 
gim goriiruz; bu onun miizik alanina daha biiyiik ba§arilara imza atarak 
hakim olmasinin yam sira satacak, popiilerligini siirdiirecek bestelerle, 
§irin ve icrasi kolay daha basit eserlerle halkin gonliinii almasim da sag- 
liyordu. Bazen paradoksal bir bigimde bu eserler, biiyiik olqekte iizerin- 
de ^ali§tigi bestelerle aym tiirde yazdigi vasat denemeler oluyordu. Opus 
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45 Piyano I^in Dort Elle Mar§lar’i olu§turan eseri ornek verebiliriz; 
Beethoven bu eserin eskizini Eroica eskiz defterinde tamamlami§ti; asli- 
na bakarsaniz Eroica’nm Cenaze Mar§i iizerinde yogun bir <jali§ma i^in- 
de oldugu sirada bunlari bestelemeye zaman ayirmi§ti. Hararetle biiyiik 
eserler iiretirken kii^iik eserler ortaya ^lkariverme ali§kanligini yillar bo- 
yunca korudu. Boylece 1805’te Opus 49’u olu§turan, eskizlerini on yil 
once hazirladigi iki kolay piyano sonatinasmi; 1806’da, sonatinalarla 
aym havada olan, Opus 87’yi olu§turan iki obua ve bir Ingiliz kornosu 
i^in trioyu; 1810’da da 1790’larin ortalarindan kalmi§ olan Opus 71 ve 
Opus 81b iiflemeli sekstetlerini yayinladi. Breitkopf’tan yayinlasin diye 
seksteti sundugundan otiirii kusura bakmamasini rica ederken “Ilk eser- 
lerimden biri, bir gecede yazildi; insan ancak en azindan bazi iyi eserler 
vermi§ bir besteci tarafindan yazilmi§ olabilecegini soyleyebilir,” diye 
yazmi§ti. 7 Son yillannda bile ilk eserlerinden satabilecek olanlari bul- 
mak i^in kagitlarini kari§tiriyordu; 1824’te “Kakadu” Varyasyonlah’ni 
yeniden siislemi§, 1 798 tarihli §arkisi “Der Kuss”u yeni bir ruhla 1 825’te 
Opus 128 olarak yayinlami§ olmasinda gordiigiimuz gibi. 8 

Beethoven’in “nadas” donemindeki fiili iiretkenligine daha yakindan 
bakacak olursak, birka^ proje tipini ayirt edebiliriz. Oncelikle para ka- 
zanmak, §ohretini tazelemek ve artirmak i^in yazdigi sanatsal bakimdan 
onemsiz eserlerle kar§ila§iriz; bunlarin en one ^lkanlari Wellingtons Sieg 
ve Der Glorreiche Augenblick kantatidir. Bunlarin ardindan iislup ba- 
kimindan geriye doniik, ikinci donemindeki ba§arilanna bakan eserleri 
gelir. Boyle en biiyiik projesi, zor bir i§ olan Leonore’u Fidelio olarak 
yeniden kurma projesidir; fakat aym iislup ozelliklerini gosteren yarim 
kalmi§ eserler de vardir; bunlar arasinda ikisi de 1815’te yazilmi§, al- 
tinci bir piyano kon^ertosu olacak eserin govdesi ile Fa Minor bir piya- 
no triosu yazma yoniindeki beyhude ^abasi yer ahr. Bu yillarda, yazimi 
1812’de tamamlanmi§ olup yayinlanmayi bekleyen, ama ancak 1816’da 
yayinlanan bir dizi eser olmu§tur; Opus 95 Kuarteti “An die Hoffnung”, 
“Ar§idiik” Triosu, Opus 96 Keman Sonati ve Yedinci Senfoni bu eserler 
arasinda yer ahr. Son olarak, hepsi de 1814 ile 1816 arasinda yazilmi§ 
olan, tamamina erdirilmi§, ifade giicii son derece yiiksek, az sayida ggir 
a^ici eserle kar§ila§inz, en onemlileri de bunlardir: Opus 90 Mi Minor 
Piyano Sonati, Opus 102 iki £ello Sonati, An die feme Geliebte ba§likli 
§arki dizisi ve Opus 101 La Major Piyano Sonati. 



348 


BEETHOVEN 


Wellington’in Zaferini Kutlamak 

Sava§ par^asi Wellingtons Sieg' in [Wellington’in Zaferi] Beethoven’in 
normal standartlarinin $ok altinda oldugunu, donemin siyasi dalgalari 
kar§isinda verilmi§ utanmazca bir taviz oldugunu, ona vatansever bir 
Avusturyah sanato sifatini kazandirmak i^in yazildigini hatirlatmamiza 
pek gerek yok. Beethoven bu par^ayi Avusturya kraliyet ailesinin “Saray 
Mekanigi,” her daim onun adiyla birlikte anilacak metronom da dahil 
her tiirden mekanik cihazlarin dahi mucidi Johann Nepomuk MalzePin 
ricasi iizerine yazmi§ti. Malzel piyano e§liginde Fransiz siivari mar§im 
$alan mekanik bir trompeto icat etmenin yam sira, askeri bando enstrii- 
manlarim bir araya getiren, org ya da miizik kutusunda oldugu gibi, bir 
kutunun i^inde donen silindirin iizerindeki ignelere bagli tu§larla i§leyen 
Panharmonikon denilen bir aygit da geli§tirmi§ti. Ba§ta Cherubini’nin 
Lodoiska Uvertiirii, Haydn’in “Askeri” Senfonisi ve bir Handel korosu 
i$in silindirler yapmi§ti; ama sonra Beethoven’i bu yeni makinesi i^in va- 
tansever bir sava§ panjasi yazmaya ikna ederse ger^ekten halk nezdinde 
biiyiik bir <;iki§ yapacagim dii§iinmii§tii. O donemde orkestral, askeri 
bando ve piyano repertuarlarinda sava§ par^alari zaten bulunuyordu; 
Georg Friedrich Fuchs’un bando par^asi Bataille de Gemappes ya da 
Louis Emmanuel Jadin’in Napoleon’un zaferini kutlamak i^in piyano 
i^in yazdigi 1806 tarihli La grande bataille d’Austerlitz gibi. Bir §ohreti 
olan ve bir zamanlar piyanist olarak Beethoven’in rakibi olmu§ Daniel 
Steibelt Napoleon’un 1812’de Moskova’ya giri§i iizerine “Moskova’mn 
Yam§i” ba§likh bir par^a yazmi§ti; beklenti i^indeki bir kitle ign boyle 
bir^ok eser bestelenmi§ti. 9 

Beethoven, Malzel’in ricalarma boyun egdi ve yazdigi par^ayi iki 
kisma ayirdi. Birinci kisim sava§in kendisini anlatir; Britanya kuvvetle- 
rini temsil eden “Rule Britannia” ile ba§layan bu kisim Fransiz ordusu- 
nun mar§i “Malbrouck” ya da “Marlborough” ile devam eder; her iki 
mar§tan once de trompetler ve davullar duyulur. Sava§in kendisi biiyiik 
bir giiriiltiidiir; notalarda her iki taraf i^in de top ati§lan belirtilmi§tir, 
“Marlborough”nun giderek al^almasi Fransizlann yenilgisini haber ve- 
rir. Eserin ikinci kismi, birka^ boliimden olu§an “Zafer Senfonisi”dir; bu 
boliimler arasinda yeni bir mar§, “Tann Krali Korusun” temasi iizerine 
biri tempo di menuetto, digeri ezici bir son kodaya qkan bir fiig olan iki 



Nadas” Yillari 


349 


varyasyon yer alir. Bu donemin tamgi olan Ignaz Moscheles daha sonra, 
Beethoven’in bu plamn tamamim Malzel’den aldigmi, ‘“Tanri Krali Ko- 
rusun’ melodisini hizli bir fug konusuna ^evirmek gibi tatsiz bir fikrin 
dahi Malzel’den ^lktigim” aktarmi§tir. 10 

Gelgelelim bu par^a Panharmonikon olarak hi^ somutla§madi; (jiinkii 
Beethoven eseri orkestral hale getirmeye karar verdi, 1813’de diizenle- 
nen bir halk konserinde ^almayi da kabul etti; bu konserde gozler onun 
ve Malzel’in iizerinde olacakti. Sonra goruldiigii iizere konser programi 
Beethoven’in Yedinci Senfonisi’nin promiyerinden, Malzel’in mekanik 
trompetijisinin ^aldigi iki mar§tan (biri Dussek’e, digeri Pleyel’e aitti) ve 
son par^a olarak da Wellingtons Sieg ' den olu§uyordu. Orkestra uyeleri 
arasinda Viyana’nin en iyi icracilan yer aliyordu; Schuppanzigh konseri, 
Salieri davullari ve top^ulan yonetiyordu; Ludwig Spohr, Johann Nepo- 
muk Hummel, Joseph Mayseder, iinlii ^ift bas virtiiozii Domenico Dra- 
gonetti, hatta gen$ Giacomo Meyerbeer de orkestra uyeleri arasindaydi. 
Herkes bu par^anm vatansever bir gosteri§ten ba§ka bir §ey olmadigim 
anlami§ti; ciddiye alinacak bir beste degildi; ama Beethoven’in konse- 
re katilmasi daha incelikli hayranlarim a^ik^a utandirmi§ti. Ornegin, 
Wenzel Tomaschek kendisinin anladigi kadariyla Beethoven’in bizzat 
“bu eseri budalalik olarak” niteledigini ve “sirf biitiin Viyana’yi ?ope 
attigi i^in bu par^ayi sevdigini” soylemi§tir. Thayer, “devasa bir mesleki 
ii^kagit” diye niteleyerek, eser hakkinda ger^ek bir degerlendirme yap- 
maktan kasinmi§tir. n 

Wellingtons Sieg’i “basitlikler abidesi” olarak gormek ya da 
Beethoven’i bir “kitsch onciisii” olarak sunmak mumkimse de bu 
hikayenin sadece bir par^asidir. 12 Beethoven bu par^ayi yazmayi ka- 
bul edip sonra da biiyuk bir konserde ^almakla, gayet a^ik bir §ekilde 
Napoleon’un son yenilgileri sonrasi Viyana’da esen, yillar siiren baski 
ve yenilginin ardindan yeni bir siyasi iyile§me donemi vaat eden heyecan 
riizgarina kapilmi§ti. Bu eseri yazmasi ve bir ya da iki halk konserinde 
Salmasi samimi bir vatansever kutlamaya giri§tigini gosteriyordu. Ama 
daha da ileri gidip eseri yayinlamasi, dahasi ona bir opus numarasi verip 
onemli besteleri arasina yerle§tirmesi halk nezdinde tamnmaya ve mad- 
den giivenli bir durumda olmaya duydugu derin ozlemin daha onceki 
simrlarimn ^ok otesine gei;tigine; diinya ^apinda ya da gelecekte degil, 
orada ve hemen, Viyana’da ve ya§adigi sure zarfinda taninip takdir edil- 
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me ihtiyacimn normal ozele§tiri standartlarim a§tigina i§aret ediyordu. 
Beethoven’in Wellingtons Sieg hakkinda soyleyecegi §ey, Radicati’ye 
Opus 59 Kuartetleri i^in soylediklerinin tarn tersi olurdu; bu eserin son- 
raki bir donem i^in degil, vatansever olmak, donemin ulusal hissiyatina 
oynamak ve para kazanmak i^in yazildigim soylerdi. 

Kongre i^in yazilmi§, Beethoven’in oliimiinden sonra 1836’da Opus 
136 olarak yayinlanmi§ olan kantat Der Glorreiche Augenblick [“§anli 
An”] de Wellingtons Sieg gibi bestecinin ciddi iislubunun grotesk bir 
parodisidir; uzun zaman once gen^liginde II. Joseph ve II. Leopold i^in 
yazdigi kantatlarla ba§ardiklarimn 90 k 90 k gerisinde kalan bir eserdir. 
Kantatin metnini Tyrollii bir doktor ve §air olan Alois Weissenbach yaz- 
mi§ti; Viyana’ya 1814’te gelen Weissenbach, burada Beethoven’la tank- 
inis, onu yerinde bir bi^imde bu “bomba gibi” diye nitelenen panja iize- 
rinde i§birligi yapmaya ikna etmi§ti . 13 Weissenbach da sagir oldugundan 
Beethoven bu projeye ozel bir yakinhk duymu§ olabilir; §airin hatiralari- 
na inanacak olursak birlikte ortak rahatsizliklarim tarti§arak hatiri sayi- 
lir derecede 90 k zaman ge<;irmi§lerdir . 14 Dort solo ses, koro ve orkestra 
i^in yazilmi§ kantat solo boliimlerinde birka^ soniik kivilcima rastlamr, 
ama bunlar son derece siradan koro bolumleriyle hemen soniip gider . 15 
Solo keman ve solo ^ello i^in yazilmi§ birka^ pasaj, hi$ ku§kusuz onde 
gelen icracilarin (muhtemelen Schuppanzigh ve Joseph Linke’nin) ilgisi- 
ni uyandirmak i^in yazilmi§ti; ama bunlar eseri gotiirmeyi ba§aramaz. 
Bu vatansever dalkavuklugu Beethoven’in 1814-15 doneminde yazdigi 
ba§ka bir kantatin, Goethe’nin “Sakin Deniz ve Rahat Seyahat”in dort 
ses ve orkestra i^in diizenlenmesinin ger^ek giizelligiyle kar§ila§tirmak, 
bir ba§kasina benzeyen siradan bir eser ^lkartivermesiyle kendisine bir 
§eyler ifade eden bir §iir diizenlemesi uzerine dii§iinup bunu titizlikle 
§ekillendirmesi arasindaki farki gormek demektir. 

Bugiin modern ele§tirilerin yaslandigi gorii§, 1814’te Fidelio' nun ka- 
zandigi ba§arinm Beethoven’i Napoleon’un du§ii§ii sonrasinda yiikselen 
siyasi atmosferde birden ortaya gkan yeni bir rolii, iinlii bir besteci ro- 
liinii ustlenmeyi kabul etmeye te§vik ettigi yoniindedir. Fakat bundan 
fazlasi soz konusudur. Sirf kamuoyu nezdinde ba§ari kazanmak i^in ta- 
sarlanmi§ bu kantat ve Wellingtons Sieg gibi eserler uretebilecegini gayet 
iyi bilen Beethoven, vicdanmi yati§tirmak ve hayranlanna ne yapmak 
istedigini belli belirsiz a^iklamak, hatta bunu a^ik^a yapmak i^in yete- 
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ri kadar sikintiya girmi§ti. Bu gibi eserler yazmasini, Temmuz 1814’te 
Friedensblatter’da Fidelio hakkinda bir kamu a?iklamasi yayinlayarak 
savunmu§tu. Elbette ki yaz rehaveti i?inde operanin canlandirilmasi, i§- 
lerin a?ilmasi i?in boyle yapmi§ olabilir, ama bu mesajin savunmaci tonu 
ve ba§ka a?ilimlari, her §eyden de once Beethoven’in kamusal statiisii- 
niin bilincinde oldugu yeterince a?iktir: 

Hayranlarina BirQift Soz 

Derinliginin yeterince takdir edilmedigine duydugunuz ofkeyle, van Beethoven’in 
sadece zenginlik igin besteledigini ne kadar sik soylemi§sinizdir! Sirf olumsuz ope- 
rasi Fidelio genel bir heyecan uyandirdigi igin bile olsa, gergekten buyuk ve guzel 
olamn, iginde bulundugu anda, zenginligin hakli ayricahklarina bir nebze olsun tutun- 
maksizin iyi ruhlar ve sicak kalplerle kar§ila§abilecegi inanciyla, hi? ku§kusuz artik 
bu hatamzdan vazge?mi§sinizdir . 16 

Onun boyle bir a?iklama yayinlama zahmetine girmesi hikayenin ta- 
mamini anlatiyor. 


Fidelio 

Beethoven’in bu doneme nasil geldigini anlamamn daha iyi bir yo- 
lunu bulmak i?in, 1814’iin ilk aylarinda Fidelio ' nun yeniden diizen- 
lenmesinden ba§layip Opus 90’dan Opus 101 ’e uzanan eserler dizisi- 
ni izleyerek bestecinin daha onemli projelerine odaklanabiliriz. 1814 
tarihli Fidelio ' yla ilgili olarak son donemde yapilan tarti§malar Don 
Fernando’nun iyiliksever bir yonetici olarak yiiceltilmesinin alti ?izilmi§, 
eserin sonunda Don Fernando’nun soylu ve aydinlanmi§ tavirlarinin ni- 
hayet Napoleon’a galebe ?alan Avrupa devlet ba§kanlarinin varsayilan 
iyi niteliklerini yansittigi soylenmi§tir. 17 Daha kati miizikal terimlerle 
soyleyecek olursak yapilan bu degi§iklikler Beethoven’in opera malze- 
mesiyle ilgili olarak sekiz yil once oldugundan ?ok daha farkli bir bi?im- 
de dii§iindugunu ortaya koymaktadir. Bu yeni versiyon, soylemin siki- 
la§tirildigini, tekrarlarm ?ogunun kaldirildigini, hareketin ilerletilmesi 
i?in biti§ik ciimle birimlerinin kesildigini, kontrastlarin keskinle§tirildi- 
gini ortaya koyar. Bu yeni dramatik odak noktasindan ?ok ayri bir nok- 
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tada, bestedeki degi§ikliklerse Beethoven’in son donem iislubunun aldigi 
yone i§aret eder. Boylece Mi Major’deki bu yeni uvertiir, Beethoven’in 
119 Do Major uvertiirde kar§ila§tigi, Florestan’in kurtulu§ iimidi aryasi- 
na dair beklentinin nasil uyandirilacagi sorununu ^ozer. Burada kuvvetli 
bir cevap verilir: Beethoven bu sorunu bir kenara atar; operanin malze- 
mesinin degil ruhunun ate§li ve kuvvetli derecede dramatik bir orkestral 
yazimla ileri gktigi bir uvertiir besteler. 

Sonu^ta 1814’te ortaya gkan Fidelio, iki ayn donemin miizikal mal- 
zemesini birle§tiren bir melezdir; Beethoven i§te bu yiizden bu eseri ye- 
nilemenin, yeni bir eser bestelemekten daha zor oldugunu soylemi§tir . 18 
Sonraki versiyon Leonore’un roliinii gii^lendirirken kahramanligimn, ta- 
hammiil giiciiniin sunumuyla Florestan figiiriinii de kuvvetlendirir. Daha 
once gordiigumiiz iizere zindandaki biiyiik sahne, Florestan’in serbest bi- 
rakilacagi hayalinin ardindan yerine ^okmesiyle son bulmaz; onun yerini 
“melegi Leonore”u kurtaricisi olarak gordiigii yeni bir koda alir. Eserin 
bu §ekilde yenilenmesi Beethoven’in o donem ya§adigi fiziksel ve psi§ik 
miicadelelerle arada bir bag kurmamizi saglar; bu miicadeleler sirasinda 
Beethoven kendini tekrar tekrar sinirlarini, sanatina bagliligimn kendisi- 
ne dayattigi zor kaderi kabul etme yoniinde stoaci bir anlayi§a birakmi§- 
tir . 19 181 3’te giinliigiine Herder’den aldigi §u satirlari yazmi§ti: “Lerne 
schweigen, O Freund.” [“Sessiz olmayi ogren, ey dostum .”] 20 

1814 tarihli Fidelio, Beethoven’in iislubunu ciimlelerin orgiitlenmesi 
ve operaya ozgii bi<;imsel yapi diizeyinde d 6 nii§tiigu bir laboratuvar ol- 
mu§tu. Aym zamanda eserin, her §eyden once solo ve toplu kisimlarinda 
lirik olana yaptigi vurgu Beethoven’in enstriimantal iislubunu yeniden 
formiile etme yoniinde ^ali^abilecegi ba§ka bir temel sunuyordu. Beet- 
hoven bunu yapabilmek i^in olabildigince kisa bir siire i^inde piyano 
sonatina geri dondii. 


Yeni Sonatlar 

Ortaya $ikan ilk sonu^, orijinal elyazmasi imzali kopyasi 16 Agus- 
tos 1814 tarihini ta§iyan Opus 90 Mi Minor/Major Sonat oldu. Bu, 
Beethoven’in Fidelio ' nun yenilenmesi sonrasinda yazdigi ilk enstriiman- 
tal eserdi; Beethoven bu sonatla, opera iizerine ^ah^malarindan sonra 
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kendisinin en a§ina oldugu, en rahat ettigi miizikal sulara geri donmesi 
§erefine kendisine bir ho§geldin armagam vermi§ gibidir. Hareketlerin 
ilk kez Almanca kaleme alinmi§ ba§liklannda tempoyu belirten gelenek- 
sel ibareler, ^evirisi yapilarak bile olsun kullamlmami§tir; onun yerine 
ba§liklarin hareketin karakterini aktarmasi tercih edilmi§tir. 21 Mi Minor 
ilk hareketin ba§ligi “Mit Lebhaftigkeit und durchaus mit Empfindung 
und Ausdruck”tur [“ Canlilikla, biitiin hareket boyunca hissedip ifade 
ederek”]; ikincisi “Nicht zu geschwind und sehr singbar vorgetragen” 
[“£ok hizli degil, daha <;ok §arki soylercesine”] ba§ligim ta§ir. Piyanist 
ve akademisyen Charles Rosen ilk hareketi “iimitsizlik veren, tutkusuz, 
ketum denecek kadar ozlii” diye tanimlar. 22 Bu boliimun ozel bir yonii, 
ba§langi^taki zayif tonigin, Mi Minor’iin birden akrabasi Sol Major’e 
ge^mesi, oradan da ilk kadansina verilmi§ lirik bir kar§i ifadeyle devam 
etmesidir. Bunun ardindan tek bir ciimle i$inde yiiksek ve al^ak perdele- 
rin aniden, ^arpici bir bi^imde kullanilmasiyla kar§ila§iriz; Beethoven’in 
ciimle sonlarina ya da ba§langn;larma uymayan beklenmedik bi^imlerde 
ortaya £ikan perde kesintilerinin damgasim vurdugu son donem iislu- 
bunun belirgin bir i§aretidir bu. Dikkat ^ekicidir ki bu figiir son derece 
kuvvetli perde kontrastlarini sadece serim tekrannda degil, hareketin 
sonunda da gosterir (*W 44). 23 

Beethoven’in §arki soyleme havasindaki herhalde en uzun Rondo’su 
olan ikinci hareket, onun duygusal yakinligi koruma konusundaki yeti- 
sini yeniledigini ortaya koyar; Tovey’nin dile getirdigi iizere, bu hareket 
“lirik melodilerin muhte§em gorkemine sadiktir”. 24 Beethoven’in “mut- 
lak melodi”ye adanmi§ orta-son donem eserlerinin diger hareketleri 
arasinda, bu hareket, ba§indan sonuna kadar ba§tan ^lkarici bir “§arki 
soyleme” (singbar) havasinda uzun ciimleler halinde, simetrik olarak 
yapilandirilmi§ bir ?izgiye en eksiksiz bi^imde uyan harekettir; bu yapi 
i^inde birbiriyle kontrast olu§turan boliimler ana melodinin ruhuna 
uygun du§er ve hi^bir §ekilde yiizeyi zedelemez ya da bir^ok kereler 
tekrarlanmasmin etkisini azaltmaz. Bu hareket Fidelio’nun bazi boliim- 
lerinin, hepsinden de onemlisi Leonore ' un yine Mi Minor’deki aryasi 
“Komm Hoffnung”un major moddaki lirik yogunlugunun klavye sona- 
tina aktarilmasmi yansitiyor olabilir. Aym yonde ilerleyerek, Opus 102 
No. 1 Do Major £ello Sonati’m, bu eserin “tenaremente” (hassasiyetle) 
ve “cantabile” (§arki havasinda) ibareleriyle nitelenmi§ ^ello solosunu 
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Florestan’in “In des Lebens Friihlingstagen”inin [“Hayatin Baharinda”] 
erimi ve iislubunun yam sira ses kalitesinin bir yansimasi olarak da din- 
leyebiliriz. 25 Aym ibareler, burada, bu piyano sonatinin ikinci hareketin- 
de de kullamlmi§tir; “teneramente” kontrast olu§turan boliimlerin ar- 
dindan ana temanin her geri d6nu§imii belirtir. Beethoven’in bu yillarda 
melodiyle ilgili yogun ara§tirmalarimn bir ba§ka i§areti olan §arki dizisi 
An die feme Geliebte Opus 102’ye <;ok yakin bir tarihte yazilmi§tir 26 . 

Opus 102’yi olu§turan iki ^ello sonati, bestecinin ortaya gkmakta 
olan son donem iislubunun ba§ka boyutlarim yansitir; birbiriyle ili§kili 
kar§itlar olarak kurulmu§lardir. No. 2’de ilk hareketin kesin, ani ve par- 
lak kesintilerinin ilahiyi andiran karanlik bir yava§ hareketle ve ofkeli 
fugato bir finalle dengelendigini goruriiz. Do Major Sonat No. l’dey- 
se Beethoven Opus 27 No. 1 Piyano Sonati’nda oldugu gibi a^ili§taki 
Andante’nin degi§tirilmi§ yeni bir ifadesinin finalden hemen once geldigi 
“quasi una fantasia” bir sonat planina, a§ina oldugu bu bi^imsel plana 
geri doner. Do Major (^ello Sonati’nda, eserin $e§itli boliimlerinin ka- 
rakteri yava§ hareketlerde oldugu gibi romantik, La Minor Allegro’da 
oldugu gibi kuvvetli ve sert ya da finalde oldugu gibi muzip olsa da 
eserin her yerinde malzemenin ^izgisel aki§ina ve kontrpuansal biitiin- 
lugiine odaklanir. £agda§larinin agzi hayretten a^ik kalmi§ti; Mannhe- 
im Hofkapellmeister’i Michael Frey bu sonatlardan birinin promiyerini 
Czerny ve Linke’den dinledikten sonra giinliigiine “O kadar orijinal ki 
kimse ilk dinleyi§inde anlayamaz,” diye yazmi§ti. 27 


An Die Feme Geliebte 

Beethoven’in enstriimantal eserleri ol^egindeki tek §arki dizisi ve §arki 
bestesi olarak tek ba§ina duran An die feme Geliebte [Uzaktaki Sevgili- 
ye], yakla§makta olan yeni iislubuna dogru attigi temel bir adimdir. §ar- 
kimn metni Viyanah Yahudi tip ogrencisi Alois Jeitteles tarafindan kale- 
me ahnmi§tir. Metin muhtemelen Beethoven i^in yazilmi§ti; goriindiigii 
kadariyla bu diizenleme di§inda ba§ka bir bi^imde varlik bulmami§tir. 

Metnin tamami, sevgilisinden ayn olan §airin umitsizligini ve yal- 
mzligim anlattigi, farkli uzunluklardaki alti §iirden olu§ur. Ilk §arkida 
§air “bulutlarin mavi iilkesinde” bir tepeye oturur ve sevgilisinin i$ qe- 
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ki§lerini, sitayi§lerini duyamayacak olmasindan yakinir; sonraki §arki- 
lardaysa uzuntii i^indeki §airi ^evreleyen dogadan goriintiiler sunulur; 
“mavi dag,” giine§ ve bulutlar, a§agidaki vadi, hafif hafif esen riizgar, 
§irildayan dere. Romantiklerin, hepsinden de fazla Schumann’in hayal 
giiciinii ele ge^iren son §iirdeyse zirve noktasi gelir: 


Nimm sie hin derm diese Lieder, 
Die ich dir, Geliebte, sang. 
Singe sie dann Abends wieder 
Zu der Laute stiller Klang. 


0 zaman bu §arkilari al, 
Sana soyledigim §arkilari. 
Ak§amlari soyle onlari 
“Lute"un algak sesi e§liginde 


Bu dizelerin ardindan aym tipte dize daha gelir. Bu §arkilann tek bir 
anlati i^inde birle§tirilmesi, §arki zinciri turiiniin ba§langici olur; Schubert 
birka^ yila kalmadan Die schone Mullerin ve Wirtterreise ile bu tiirii mii- 
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kemmelle§tirecektir. Beethoven’in kelimeleri ve ciimleleri titizlikle miizik 
kalibina dokmesi; biitiine, birbirini izleyen duygusal ve yapisal bir biitiin- 
liik i^inde karma§ik bir duygular dizisi olarak bir birlik hissi vermesi bu 
eseri Alman sanat §arkisinin geli§iminde bir donum noktasi haline getirir. 
Bu §arkinin Beethoven’in hayatinda yeni bir donemle, kabullenmenin ve 
yeni bir iiretkenligin oniinii a^an ki§isel bir krizle £aki§mi§ oldugunu, Al- 
man liedleri tiiriinde hi^ yer verilmeyen yiiksek bir incelige sahip miizikal 
bir karma§ikliktan 90 k §arkimn dogrudan ifade etmegiicii dii§iindiiriir. 

Bir noktada Jeitteles’in §iiri tuhaf bir tim verir: 

Denn var Liebesklang entweichet A§kin §arkisinm sesiyle 

Jeder Raum und jede Zeit. Biitun mekan ve zaman silinir. 

Beethoven’in yeni iislubunda viicut bulacak olan yeni mekan ve za- 
man hissi, bu dizelerde uzaktan duyurulur; §air sanki Beethoven’a yeni 
miizik iislubunun ^oktan aramaya koyuldugu ebedi ifade bi^imlerinin, 
ba§ka bir diinyadan gelmenin §iirsel imgesini sunmu§tur. Beethoven’in 
bu yillara ait giinliigiine zaman zaman Dogu kiiltiiriine ait dini eserler- 
den, mistik deneyimin ebediligini anlatan paragraflar kopyalami§ olma- 
si da dikkat ^ekicidir . 28 


Son Donem Uslubunun Ortaya (^lkmast 

Beethoven’in son donem iislubu tarn anlamiyla, bestecinin herhangi 
bir tiirde vermi§ oldugu en biiyiik eserlerden biri olan Opus 101 Piyano 
Sonati’nda ortaya ^lkar. Beethoven bir yil once yazdigi Opus 102 No. 
l’de dongiisel geri donii§lerden yararlanarak yeni bir estetik diyarin si- 
nirlarmi a§ar; felsefi derinligi, kendi eserlerinde yeni, ba§ka donemlerde 
yazilmi§ eserlerde ender olan yeni bir ses alemine girer. Bu eserde hare- 
ketler arasindaki kontrastlar onemlidir, fakat ^ello sonatlarinda oldugu 
kadar piiriizlii degildir; eserin tamami bestecinin ifade giicii en yiiksek 
daha onceki piyano sonatlarimn otesine ge^en bir mahremiyet alamna 
aittir. Bu sonat, aracisindan 90 k 90 k daha biiyiik olmasiyla, kendi i^inde 
bir diinyayi kucaklamasiyla, boylece bestecinin son donem eserlerine i§- 
lemif olan bir niteligi aktarmasiyla bizi qarpar. 
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La Major ilk hareketin bi^imi muamma niteligindedir. Geni§ ol^ekli, 
iki kisimli bir ^er^eveye oturur; birinci kisim serim ve geli§me boliimu- 
niin e§degerini i^erir; ikinci kisimdaysa serim tekrari ve koda sunulur. 
Gelgelelim daha geleneksel terimlerle, sonat bi^imiyle ili§kilendirilmi§ 
olan geleneksel bi^irn kurucu unsurlarin <jogu bilin^li olarak di§arida bi- 
rakilmi§tir. Bu unsurlar, ornegin serimde birinci ve ikinci tema arasinda 
ya da serim ile geli§me boliimii arasinda, hatta geli§me boliimii ile serim 
tekrari arasinda, geleneksel olarak belirgin bir ayrim olmasi ortiilii bir 
bi^imde verilmi§ ya da silinmi§tir; bu ayrimlar ozel bir bi^imde vurgu- 
lanmami§tir. Siradan dinleyicinin ayirt edemeyecegi §ekilde akip ge^er- 
ler. Birinci harekete ba§indan sonuna kadar dii§iinceli, Romantik, yari 
doga^lama bir his yayilmi§tir; bu hareket Beethoven’in tempo ibaresinde 
belirttigi iizere “i^ten gelen bir ifade giiciiyle” ^alinacaktir. Hareketin 
ba§langici, dominant akordaki ilk ciimlesi bir soru yoneltir ve sonunda 
verilecek cevabi am§tirir. Cevap tonik akoruna sert bir donii§ olabilir; 
fakat hareketin dome ii^liik kismi boyunca tonik La’nin peste oldugu 
boyle bir donii§ ger<;ekle§mez. 

Diger hareketler, a§ina olunan hareket tiplerinin a§kin temsillerini 
sunar. Scherzo Fa Major’de, yiiksek ve al^ak sesler arasinda, israrli bir 
taklit^i diyalogun ger^ekle§tigi fantastik bir mar§tir. Trio bu diyalogu 
yogunla§tirir; sesler yakin bir kanonik taklitle birbirini izler. Sonra dii- 
§iinceli yava§ hareket, ardindan ilk hareketin a<;ili§mi hatirlatan bir bo- 
liim gelir; arkasindan taklit^i diyalogun ilerledigi kuvvetli ve enerjik bir 
final ve fiigii andiran bir orta boliim gelir. Bu dikkat ^ekici sonati takdir 
eden bir hayli duyarli bir yorumda “sanat ve zanaat olan bir beceriyi 
icra etmenin saf ne§esi, bir entelektiiel faaliyet, duygusal bir rahatlama 
ve e§siz bir ileti§im bi^imi... hepsi, son be§ sonat arasinda en canlisi olan 
bu sonatta bulunacaktir”. 29 

Beethoven’in bu donemdeki iiretkenligini, eserlerini sayip topla- 
mi ikinci olgunluk doneminin muhte§em yillarinda ula§tigi sayiyla 
kiyaslayarak ol^meye £ali§mak meseleyi gozden ka^irmak olacaktir. 
Beethoven’in Hammerklavier Sonati iizerinde <;ali§maya ba§ladigi 1813 
ile 1817’nin sonu arasinda, elinde bir senfoni projesi olmadigi, 1812’ye 
gelinceye kadarki orta donem ve orta donemin sonuna denk gelen yillar- 
daki kadar verimli olmadigi dogrudur. Fakat bu degi§imin ardinda kis- 
sel etkenlerin yam sira bu eserlerin; Opus 90 Piyano Sonati, Opus 102 
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(^ello Sonatlari, An die feme Geliebte ve Opus 101 Piyano Sonati’nin 
ortaya koydugu iizere a§kin olana dogru bir evrim de vardir. Bu yonde 
ilerlersek “nadas” donemi olarak goriilen yillar bestecinin kendisini ye- 
niden kurdugu, gerekli oldugu iizere onceki yakla§imlarim sorguladigi 
ve yeni yakla§imlari hazmettigi, kendi i^inde yeni bir besteci ki§iligin 
dogma a§amasinda oldugu bir donem olarak da goriilebilir. 

Bu arada, bu donemin zayif eserleri; Wellingtons Sieg ve Kongre 
Kantati, Beethoven’in iki yon arasinda gidip gelmesinin, bir yanda mali 
zorunluluklar ve §ohret arzusu, bir yanda insani dermansiz birakan bir 
vicdan savunusu arasinda kalmasindan dogan sahnimm iiriinleridir. 
Bunlar ana ^izgideki eserler olarak goriilmemeli, bu donemin gormez- 
den gelinebilir yan iiriinleri olarak bir kenara birakilmalidir. 

Beethoven’in i^indeki yiiksek sanat^i, $orak oldugu soylenen bu yil- 
lar boyunca uykuda degildi; ama ya§landigindan ve daha derin bir dene- 
yim kazandigindan sessizce yeni iislubunu §ekillendiriyordu. Beethoven 
bu siirecin bir par^asi olarak gii<;lii, dinamik, geli§imsel ve retorik olana 
giderek daha az yaslamr oldu. Kendi i^indeki sesleri dinleyerek oncelikle 
kendisi i^in derinden ki§isel ve i^sel olana kendini birakti. Aym zaman- 
da, dii§iinme bi^iminin melodik ve kontrpuansal boyutlarmi Bach’la 
uyu§masmi saglayacak yeni bir sentezde birle§tirme yolunda ilerlemeye 
ba§ladi. Beethoven bu donemde daha onceki besteleme bi^imlerine or- 
ganik olarak bagli kalacak daha yiiksek bir biitiinle§me diizeyine dogru 
ilerlemeye ba§ladi. 



17. Boliim 


Beethoven’in i$ ve Di§ Diinyalari 


Yahtilmi§hk ve Sagirlik 


B eethoven’in ozel hayatindaki iki unsur, tipki biiyiik eserlerinden bi- 
rindeki israrci bir motif gibi hayatimn son on yili boyunca tekrar tek- 
rar kar§imiza gkar: Yahtilmi§lik ve takintilihk. Beethoven, i§itme kaybi 
agirla^tik^a insanlarin ne dedigini bir kulakhk olmaksizin anlayamaz 
hale geldi; kulakhk kullandiginda bile iyi i§itemedigi oluyordu. Onunla 
konu§anlarin soylemek istediklerini yazmasi ihtiyaci ba§ gosterdi. Boy- 
lece 1818’den itibaren Beethoven, kendisini ziyaret edenler ve dostlari 
sozlerini, mesajlarim ve sorularim bagirarak soylemek yerine yazsinlar 
diye elinin altinda kagit ve kalem bulundur^naya ba§ladi. Onlarin neler 
yazdigim okuyor, sonra da arada bir oldugu gibi sozlerinin gizli kal- 
masim istemiyorsa genellikle yazmadan, sozlii olarak cevap veriyordu. 
Fakat bilinen isimleriyle Sohbet Defterleri genellikle tek yonlii ileti§im- 
den olu§uyordu. Beethoven ya da ^evresindekiler 1818 ile 1827 arasinda 
tutulmu§ bu Sohbet Defterleri’nin bir^ogunu toplamayi ba§arabilmi§tir; 
defterler bu tek yonlii halleriyle bile bestecinin ozel hayatim, onun ve 
^evresinin ilgisini ^eken konulari gayet canli bir bi^imde yansitir. Mii- 
zikten siyasete, §arap fiyatlarindan yayincilarin planlarina, dedikodular- 
dan bestecinin ve ^evresindekilerin dile getirdigi ciddi gorii§lere ki§isel 
ve genel konularla ilgilidirler. Ornegin §ubat 1820’de, Beethoven’i sik 
sik ziyaret eden gazeteci Carl Bernard §oyle yazmi§tir: “Meyerbeer’in 
operasi von Leicester] biiyiik bir ba§arisizlik oldu; tarn bir Ros- 

sini taklidi.” Aym Bernard birka^ ay sonra Beethoven’a Lord Byron’in 
“ya§ayan §airler arasinda kesinlikle hayal giicii en geni§, hissedi§i en 
derin §air” oldugunu yazmi§ti; “ The Corsair'dtn [Korsan] iyi bir opera 
£ikar” diye dii^iiniiyordu. 1 1826’da Beethoven ile Karl Holz arasinda 
enstriimantal miizigin “karakteri”ne dair dikkat ^ekici bir sohbet, yani 
sohbetin bir tek tarafi kaydedilmi§tir: 
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Mozart'in enstrumantal muziginde bunu hep kagiriyorum. 

h-] 

Ozellikle de enstrumantal rniizik. 

[ 1 

Enstrumantal bir esere ozgiir bir yon bu; demek istedigim insan onun eserlerinde, 
sizin eserlerinizde oldugu gibi bir zihinsel durumu andiran bir temsil bulamiyor. 

(-•-] 

Bir §ey dinlerken hep kendime ne ifade ettigini soruyorum. 

[ 1 

Eserlerinizin ba§indan beri gergekten ozel bir karakteri oldu. 

[ 1 

Mozart'in eserleri ile sizin eserleriniz arasindaki farki §oyle agiklayabilirim: Sizin 
eserlerinizden biri igin bir §air sadece bir §iir yazabilir; Mozart’in bir eseri iginse birbi- 
rine benzer u? ya da dort §iir yazabilir 2 

Beethoven bazen bu yapraklan not aimak ya da giinluk gazeteler- 
de buldugu unsurlan karalamak igin kullaniyordu. Bazen almasi gere- 
kenlerin listesini bu kagitlara yaziyordu; bazen de unutmamasi gereken 
§eyleri not aliyordu. Ornegin 1820’de “Schlemmer’e [uzun zamandir 
kopyacisiydi] bi^aklarini nerede bilettigini sor,” “Olivia’nin Yeri’nde 
odalarin aylik kirasi neymi§ ogren,” hatta “Bugiinlerde i<; gomlek yerine 
ne giyiyorlar ogren” gibi notlar almi§ti. 3 

Sohbet Defterleri’nin akibeti, Beethoven’in kendinden menkul sek- 
reteri ve ilk biyografisinin yazari Anton Schindler’in, onun oliimiinden 
sonra kazandigi §ohretle birlikte anilir olmu§tur; Beethoven’in Mart 
1827’deki oliimiinden sonra bu defterleri alan Schindler, onlan yillar- 
ca saklayip 1846’da Berlin Kraliyet Kiitiiphanesi’ne satmi§tir. Ingiliz 
miizik ele§tirmeni, akademisyen Peter Stadlen 1970’lerde Sohbet Def- 
terleri’ndeki bir^ok satirin Beethoven’in oliimiinden sonra Schindler 
tarafindan girildigini ortaya koymu§tur. Schindler’in yaptigi tahrifatin 
ne boyutlara vardigi daha sonra Sohbet Defterleri’nin Almanca metinle- 
rinin eksiksiz bir basimmi yapma £ali§masi yiiriiten bir akademisyenler 
ekibi tarafindan belgelenmi§tir. Bu ^ali^mada tahrif edilmi§ unsurlar tes- 
pit edilmi§, metinlerin Almanca on cilt tutan standart basiminda yedinci 
ciltten ba§layarak geriye dogru listelenmi§tir. 4 

Beethoven’in sagirligi sohbet etme a^isindan giderek kotiile§se de 
hala doga^lama yapabiliyor, kendisine ait orkestral bir eser icra edilir- 
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ken orkestrayi yonetebiliyor, hatta biraz vurgulu bir anlamda bir yayli 
kuartetinin sesini takip edebiliyordu; muhtemelen sadece kendisine ait 
bir eser palindiginda bunu yapabiliyordu ama bundan emin olamayiz. 
Opus 127 Kuarteti hakkinda dikkat pekici bir anekdot aktarihr: Mart 
1825’te Schuppanzigh yonetiminde ba§arisiz olan bir icranin ardindan 
eser Beethoven’in huzurunda yeniden palinmi§tir. Yeni birinci keman Jo- 
seph Bohm daha sonra §unlari yazmi§tir: 

Bu mutsuz adam 0 kadar sagirdi kiartik kendi bestelerinin ilahi sesini duyamiyor- 
du. Fakat onun huzurunda prova yapmak da kolay degildi. Gayet dikkatli bir bigimde 
gozleriyle yaylari takip ediyordu; boylece tempo ya da ritimdeki kupucuk dalgalan- 
malari bile fark edip hemen duzeltebiliyordu. Bu kuartetin son hareketinin bitimine 
yakin bir meno vivace vardi; bana genel etkiyi zayiflatiyormup gibi gorunuyordu. Bu 
yiizden de prova sirasinda etkinin iyileptirilmesi adina orijinal temponun korunmasim 
onerdim; oyle de yapildi. Beethoven bir ko§eye pokmij§, hipbir §ey duymuyor; ama 
gergin bir dikkatle izliyordu. Son yay vurupunun ardindan kuru bir sesle “Boyle kalsm 
bakalim" dedi, masaya gidip dort kisimdaki meno vivace’nin iistunii pizdi . 5 

Yakin zamanda bir tip akademisyeni, Beethoven’in sagirliginm omrii- 
niin son yillarinda bile mutlak bir sagirhk olmadigi, hatin sayihr bir dal- 
galanma gosterdigi yolunda kanitlar bulmu§tur. 6 Beethoven’i 1826’da 
ziyaret eden Friedrich Wieck, onun palarken ve dogaplama yaparken 
kulaklik kullanmanin yam sira piyanonun uzerine bir titre§im tablasi 
yerle§tirdigine tamklik eder. “Titre§im tablasi” piyanonun uzerine yer- 
le§tirildiginde tek tek sesleri giiplendiren bir ses aygitidir; gerpi akorlar 
basildiginda parazit yaratan bir etkiye de yol apmi§ olmasi mumkundiir. 7 

7 Mayis 1824’te Dokuzuncu Senfoni’nin Kartnerhortheater’da icra- 
si sirasinda Beethoven’in sagirligim halkin kar§isina pikaran me§hur bir 
olay vuku bulmu§tur. Kraliyet ailesinin de dahil oldugu biiyiik bir izleyici 
kar§isinda Beethoven senfoniyi yonetmeye pah§mi§tir; miizisyenlerse ara- 
larinda sessizce onun temposunu degil, icracilarin gorebilecegi bir yerde 
duran Ignaz Umlauf’un temposunu izlemek konusunda anla§mi§tir. Ya 
Scherzo’nun ya da senfoninin sonunda (hangisi oldugundan emin degiliz) 
kopan miithi§ alki§larin ortasinda Beethoven nota defterini kan§tirirken, 
kontralto Caroline Unger onu kolundan pekmi§, alki§layan kalabaligi 
gostermi§tir; Beethoven bunun uzerine doniip izleyicilere selam vermi§tir. 8 
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Beethoven’in sagligmdaki gerileme psikolojik olarak giderek geri $e- 
kilmesi ve gerilimlerinin derinle§mesiyle birlikte ilerlemi§tir. Kendi i$i- 
ne, miiziginin i$ diinyasina ^ekilmesi kismen, son piyano sonatlarini, 
Dokuzuncu Senfoni’yi, Missa solemnis ' i ve son kuartetlerini bestelemek 
i^in kendi kendisine yiiklemeye devam ettigi entelektiiel ve duygusal ta- 
leplerden kaynaklanmi§tir. Ama bu aym zamanda di§ diinyaya kar§i bir 
oz savunma eylemiydi: §ohreti alip ba§im yiiriidiigiinden di§ diinya hi<; 
olmadigi kadar hevesle onun pe§indeydi; miinzeviligi de biiyiiyen Beet- 
hoven efsanesinin bir par^asi haline gelmi§ti. Hala hayattayken biiyiik 
iistadi goriip onunla konu§anlar arasinda olmaya can atan ziyaret^ile- 
ri onu Viyana’da ya da siginmak i^in gittigi kaplicalarda ariyorlardi. 
Gen$ Wagner’in daha sonralari dedigi gibi “Beethoven’a hac ziyareti” 
Viyana’da pe§inden ko§ulan bir deneyim olup £ikmi§ti; miizisyenler, 
egitimli ve bilgili insanlar, Beethoven’i ziyaretlerini §u ya da bu kiiltiir 
yayininda yazmayi uman dikkat ^ekme pe§indeki tipler i$in odiilleri son 
derece biiyiik olan bir maceraydi. Wagner bu ziyaretleri 1840 tarihli, 
“Beethoven’a Hac Ziyareti” ba§likh, bir sanat^i olarak Beethoven’da 
neyin onemli oldugundan hi^bir §ey anlamamasina ragmen onu ziyaret 
etmenin §anini arzulayan hayali bir Ingiliz’i yerden yere vurdugu bro§ii- 
riinde kinami§ti. 9 1 820 sonrasinda Beethoven’in ^evresinin diizenli men- 
suplari arasinda ^e§itli donemlerde Beethoven’in karde§i Johann, yegeni 
Karl, her yerde hazir ve nazir bulunan Schindler, kemanci Karl Holz 
(yakin bir sirda§ olarak Schindler’in yerini almayi ba§armi§ti), isimle- 
rine Sohbet Defterleri’nde rastlanan $e§itli yazarlar, miizisyenler ve edi- 
torler yer ahyordu. Sirf hatiralarda isimleri anilanlari sayacak olursak 
Beethoven’in ziyaret^ileri arasinda besteciler Ludwig Spohr, Carl Maria 
von Weber ve Gioacchino Rossini; isimleri pek fazla ge^meyenler arasin- 
da Viyana yakinlarinda ya§adigi yillar boyunca Beethoven’a hayranlik 
i^inde ya§ayip <;ali§mi§ olan gen^ Schubert yer ahyordu. 10 Ingiltere’den 
gelen ziyaret^iler arasinda Sir George Smart, Sir John Russell, Cipriani 
Potter, Richard Ford, edebi ^evrelerden Ludwig Rellstab ile Beethoven 
i^in yazdigi cenaze konu§masinda besteciyi Viyana’da bildik bir dediko- 
du haline gelen insanlara kar§i sevgisizlik su^lamasi kar§isinda savunan 
Franz Grillparzer bulunuyordu. 

Beethoven 1817’de, amator §air Wilhelm Girard’a kronik rahatsizlik- 
larinin son dort yil i^inde agirla§tigim yazmi§ti. n Donem donem <;e§itli 
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hastaliklarin pen^esine dii§mii§tu: 1816 sonu-1817 ba§inda dort ay bo- 
yunca, sonra yine 1819’da, ardindan 1821 ve 1822’de haftalar boyun- 
ca. 12 1823’ten ba§layarak gozleri ona sorun ^lkarmaya ba§ladi; soguk 
alginligindan, romatizma semptomlarindan mustaripti; ya§lilik i§aretleri 
goriilmeye ba§lami§ti; en onemlisi teninin sararmasiydi. Mektuplarinda 
sik sik fiziksel sikintilarindan bahsediyor, 1825-26’da son kuartetleri, 
sanat hayatinin zirve noktasi uzerinde yogun bir konsantrasyonla q:ali§- 
tigi sirada giderek artan bir dayaniksizlik havasi aktariyordu. 

Mart 1 827’deki oliimiinden onceki ii^ yil i^inde, hastaliklan arasinda- 
ki araliklar daha kisaldi. Edward Larkin’in Beethoven’in tibbi hikayesine 
dair dengeli anlatisinda ortaya koydugu iizere “1 825’te birden daha ya§li 
goriinmeye ba§ladi, yiizii hep asikti.” 13 Arahk 1826’da ciddi karaciger 
rahatsizligi semptomlari ve bagirsak kanamasi semptomlari gostermeye 
ba§ladi. Doktorlar rahatsizliklarina hi^bir $are bulamadilar; Beethoven 
dort ay siiren son hastaliginm ardindan 26 Mart 1827’de oldii. 

Beethoven’in giderek artan avareligi bu yillarda korkutucu boyutlara 
varmi§ti. 1820’lerin ba§inda bir ara, uzun bir yuruyii§e ^lkti; kanal bo- 
yunca ilerleyerek, nereye gittigini bilmeksizin, hi^bir §ey yiyip i^meden, 
Ungerthor’da nehir uzerindeki koylerden birine ula§ti. Kafasi kari§mi§ 
ve yorgun halde bazi evlerin pencerelerinden i^eri bakmaya ba§ladi; ama 
o kadar pejmiirde bir kiliktaydi ki tela§a kapilan bazi sakinler yore po- 
lisine haber verdiler. Beethoven durumdan §ikayet edip kendisinin Be- 
ethoven oldugunu ne kadar tekrarlarsa, ona o kadar az inaniyorlardi. 
Polislerden biri, “Sen serserinin birisin, Beethoven boyle goriinmuyor,” 
deyip onu i^eri tikti. Nihayet yakinlardaki Wiener Neustadt’in miizik 
yonetmeni Herzog ^agrildi; Herzog Beethoven’i taniyinca, aciyip ona 
diizgiin elbiseler giydirip evine gonderdiler. 14 Keza Beethoven 1826’da 
yegeni Karl’i hastanede ziyaret etmeye gittiginde de pis kiyafetleri ve 
sala§ goriiniimu yiiziinden “ya§li bir koylii” sanildi. 15 


Vesayet Miicadelesi 


Beethoven’in takintili hali de giderek tirmanmi§ti. Takintilan arasin- 
da ona en fazla act veren, i§kence eden, Kasim 1 8 1 5’te veremden olen 
karde§i Kaspar Karl’in tek <;ocugu olan yegeni Karl’in yasal vesayetini 
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ustlenmek i^in gosterdigi uzun siireli ^aba olmu§tu. Karl’in vasiyetinde 
once Ludwig van Beethoven, o siralar dokuz ya§inda olan Karl’in tek 
vasisi olarak atanmi§ti; fakat vasiyetle aym giinde kaleme alinan bir bel- 
geyle vasiyetteki bu hiikmiin ozel niteligi ortadan kaldirilmi§, ^ocugun 
annesi Johanna Reiss van Beethoven da e§ vasi tayin edilmi§ti. Bu bel- 
gede a^ik^a, “Karde§im ile karim arasinda ho§ bir uyum yok,” deniyor- 
du. 16 Bu ifade, Beethoven ile yengesi arasinda ^ocugun vesayeti i^in dort 
yili a§kin bir siire devam edecek; daimi bir garez, duru§malar, goriiniirde 
kazanilmi§ ba§arilar, iptaller ve temyizlerle ge^ecek i§kencevari bir duy- 
gusal ve hukuksal miicadelenin ba§ladigini llimli bir dille ifade ediyordu. 
Beethoven, annesi 1787’de oldiigiinde aile reisi, iki karde§inin babasi 
roliinii iistlenmi§, yillar boyunca bazen hayalen, bazen ger^ekte, genel- 
likle fazlasiyla yiiklenerek ve kiistah^a bu rolii oynamayi surdiirmu§tu. 
Aile i^inde iistlendigi bu rol, yegeninin yari babasi olma konusunda gos- 
terdigi kuvvetli kararlilikla yeniden su yiiziine £ikmi§ti; Beethoven i§i, 
gerekli gordiigiinde ^ocugun annesinin vasi olmaya uygun olmadigini 
kanitlamak i^in onun haklarini ortadan kaldirmaya, ismini lekelemeye 
kadar vardirdi. Beethoven’in “Gecenin Krali^esi” demeyi sevdigi Johan- 
na Reiss, bir karakterin imha edilmesini <;ok kolayla§tiracak bir hayat 
ya§ami§ti; 1804 ’te ebeveynleri tarafindan hirsizlikla su<;lanmi§, 1811 ’de 
zimmetine miicevher ge^irmekten otiirii hiikiim giymi§ti. 17 Dahasi Kas- 
par Karl’in olumiinden sonra bir sevgilisi olmu§, 1820’de gayrime§ru bir 
kiz ^ocugu diinyaya getirmi§ti. 

Beethoven 1820’de Karl’in vesayetini tamamen iistlendikten sonra 
hayatinin geri kalan alti yili boyunca, ^ocugun egitimi ve geli§imi i^in 
miicadele etmeyi surdiirdii. O donemde 9ah§malarina derinden gomiil- 
mii§ oldugundan, yayincilara, duygusal gelgitlerine, sagirligina ayak uy- 
durmasi gerektiginden ^ocugun serpilip geli§ebilecegi bir atmosferi pek 
saglayamiyordu. Bu yillarda giindelik sikintilar giderek artarken, Karl’in 
amcasiyla ya§adigi hayat da giderek dayanilmaz bir hal almaya ba§ladi. 
Karl egitimini 1823’e kadar ozel okullarda siirdiirdii; 1823’te 17 ya- 
§indayken iiniversiteye ba§layip filoloji derslerine devam etti; gorunii§e 
bakilirsa bir §ekilde onceki sekiz yil boyunca aile i^inde ba§ gosteren bu- 
nalimlara ayak uydurmanin bir yolunu bulmu§tu. Beethoven’in ^evresi- 
ne tanik olan, katilan; genellikle haberci, ayak i§leri iistadi ya da rniizik 
kopyacisi olarak <;ah§an; Beethoven’in “evlat edindigim oglum” 18 dedigi 
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Beethoven’in yegeni Karl, askeri bir taburda subay olarak 
goruliiyor. (Historisches Museum, Viyana) 


Karl’in hala Beethoven’in dayanilmaz taleplerine ve su^lamalarina kat- 
lanmasi gerekiyordu. Beethoven “babasi”ni yeterince sevmez, ona ilgi 
gostermezse ya da kadinlarin pe§inde ko§ar, kumar oynar, Beethoven’in 
kotii arkada§ olarak niteledigi arkada§lanyla gorii§iirse Karl’i sutjluyor- 
du; Karl’in annesini gizlice ziyaret ettiginde gostermi§ oldugu “sadakat- 
sizligi” saymiyoruz. 

1826 yazina gelindiginde bu <;ati§malar zirve noktasina tirmandi. 
Karl olasi bir intiharin on i§aretlerini a^ik^a gosteriyordu; eve canini 
almaya niyetli olduguna dair i§aretler birakmak, e§yalari arasinda dolu 
bir silah ta§imak gibi. Beethoven ile ^evresindekilerin belli ki gordiigii 
i§aretlerdi bunlar; ama olanlan engellemek i^in adim atmami§lar ya da 
atamami§lardi. 19 Karl daha sonra saatini rehine verdi ve iki tabanca 
satin aldi; ^llginca bir iimitsizlik i^inde Beethoven’in kirlarda yuriimeyi 
sevdigi yerlerden biri olan Helenenthal’a giderek kendisini oldiirmeyi 
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denedi. Giri§imi ba§arisizlikla sonu^landi: Kur§unlar kafatasini siyirdi, 
ama onu derinden yaralamadi. Karl, Viyana’da bir hastanede tedavi 
edildi. Ama ruhsal yaralar 90k derinlere i§lemi§ti. Onu yolda bulan ilk 
ki§inin, ricasi uzerine Beethoven’in evine degil, annesinin evine gotiir- 
mesi kadar anlamli bir §ey daha yoktur. 20 Beethoven artik vesayetten 
vazge^meye ikna edilmesine razi oldu. Karl orduya kaydolarak kendine 
bir $iki§ yolu aradi; Beethoven ba§ta gencin once askeri bir akademiye 
gitmesinin daha iyi olacaginda israr etse de nihayetinde Karl’in Feldma- 
re§al Baron von Stutterheim liderligindeki tamnmi§ bir taburda subay 
olmasina, omrii boyunca asker kalmasina razi oldu. 21 Karl’in bu §ekilde 
orduya girmesi sonucu Beethoven Opus 131 Do Diyez Minor Kuartet’i 
von Stutterheim’a ithaf etti. 22 Karl’in intihar giri§iminin Beethoven’a ne 
ifade ettigini bir ay sonra yakin dostu Karl Holz’a yazdigi bir mektuptan 
kismen ogreniriz. 

Tukendim; ne§e, uzun bir sure boyunca benden uzak olacak. §imdiki ve gelecek- 
teki korkung harcamalarim beni kaygilandirmaya devam edecek; butun umutlarim 
sondu; yakimmda bana benzeyen, en azindan iyi niteliklerimi ta§iyan birinin olmasi 
umudu ! 23 

“Bana benzeyen, en azindan iyi niteliklerimi ta§iyan biri;” bu ciimle 
ister istemez Beethoven’in yegeniyle ugra§irken yargiya varma, meseleyi 
bir perspektife oturtma yetisini kaybettigini ozetlemektedir; yegeninin 
ciddi kayiplar sonrasinda erkeklige dogru adim atmaya ^ali^an bagimsiz 
bir ^ocuk oldugunu dii§iinemiyordu. Nihayetinde Karl babasim kaybet- 
mi§, hemen ardindan amcasmin kasti eylemleriyle annesinin kucagindan 
koparilmi§, daha sonra da olgunluga dogru ilerleyecegi yolu bulacagi si- 
cak bir ortamdan ve ki§isel ozgiirliikten yoksun birakilmi§ti; butun bun- 
lara da Karl’i ne kendisinin ne de karde§lerinden birinin hi^bir bi^imde 
ger9ekle§tiremedigi ideal bir erkek aile bireyi olarak §ekillendirmeye can 
atan aym amcamn manipiilatif, ezici ve bogucu kollari neden olmu§tu. 
Ya§li Johann von Beethoven U9 ogluna varligi yoklugu fark etmez bir 
baba olmu§tu; yegenini oglu olarak evlat edinen Ludwig, ondan daha 
iyisini yapamadi. Bu yanli§ yoldaki Ludwig amcamn ya§ayan sanat^ila- 
rin en biiyiiklerinden, en iinliilerinden biri olmasi i§leri daha da gii<^le§- 
tiriyordu. Daha sonradan anla§ildigi iizere Karl, son hastaligi sirasinda 
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amcasiyla bari§mayi ba§ardi ve Beethoven Ocak 1 827 ba§inda bir vasiyet 
kaleme aldiginda Karl, onun malvarligimn tek varisi ilan edildi. 24 Karl 
1832’ye kadar askeri gorevde kaldi; sonra bir Avusturya devlet dairesin- 
de i§e ba§ladi ve 1858’de oliinceye kadar sakin bir hayat siirdii. 25 


“Insan Beyni... Satilik Bir Mai Degildir” 

Bu yillarda Beethoven’in son derece sikintili ki§isel hayatindan mesle- 
ki hayatinin i^inde bulundugu duruma ge^ecek olursak kar§imiza daha 
az karma§ik olmamakla birlikte, kesinlikle o kadar sikintili olmayan bir 
tablo sikar. Hayatinin son on yili iqnde yayincilarla ili§kileri hi^ olmadi- 
gi kadar ^etrefil ve karma§ik bir hal almi§ti. Ilk yillarda piyano virtiiozii, 
gigir agan bir besteci olarak §ohret kazanmi§, halk i^in eserler yazmi§, 
eserlerinin bir^ogunu Viyana’daki yayincilar iizerinden yayinlatmi§ti: 
Artaria, Hoffmeister, Mollo, Cappi, Traeg ve bilinen ismiyle Sanat ve 
Sanayi Biirosu araciligiyla. Orta donem yillannda bu ag geni§lemi§; Vi- 
yana di§indaki yayincilar, hepsinden de onemlisi Leipzig’deki Breitkopf 
Sc Hartel de bu aga dahil olmu§tu. 

Beethoven’in son doneminde eserlerinin bilgili insanlar tarafindan 
dahi hemen kabul edilmesi giderek daha zorla§ti. Ama bu donemde Be- 
ethoven, §ohreti Avrupa’nin tamamina ula§makla kalmayip Amerika’ya 
da varmi§ bir isim haline geldi. Son eserlerini basmaya can atan, onun 
ismiyle para kazanmayi uman yeni bir yayincilar grubu peydahlandi. Bu 
yeni grubun ilk temsilcilerinden biri Ingiltere’de miizik yayincisi olarak 
da faaliyet gosteren iinlii piyanist ve besteci Clementi’ydi. Clementi ta- 
mamlanmami§ bazi i§leri almakla kalmadi, yeni bazi i§ler de verdi: Opus 
78 ve 79 piyano sonatlari. O kadar ba§arili olmayip ilgili olan yayinci- 
lar arasinda “Kreutzer” ile Opus 96 Sonatlarini, “Ar§idiik” Triosu’nu 
yayinlayan Birchall, “Kakadu” Varyasyonlarim yayinlayan Chappell ve 
ilgin^ bir ismi olan, Londra’daki adresini “Argyll Odalari, Alt Salon” 
olarak veren “Regent’s Armoni Enstitiisii”. Bu sonuncu yayinci Ferdi- 
nand Ries’in diirtiiklemesi sonucu Opus 106 Hammerklavier Sonati’nin 
Britanya’daki ilk basimini ilgin^ bir bi^imde iki kisim olarak basti. Bi- 
rinci kisim ilk ii^ hareketten olu§uyordu, ama ikinciyle ii^unciinun yeri 
degi§tirilmi§ti; ikinci kisim ise final boliimiinden olu§uyor ve sanki ayn 
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bir besteymi§ gibi “Giri§ ve Fug” ba§ligim ta§iyordu. Beethoven’in bu 
tuhaf basima izin vermi§ olmasi, bu uzun ve korkunq derecede zor sona- 
ta halkin nasil tepki verecegini tahmin etme konusundaki hakli kaygisini 
bir nebze olsun yansitmaktadir. 

Bu son yillarda dizginleri ele alan yeni yayincilar arasinda, en one gi- 
kan Sigmund Anton Steiner’in Viyana’daki magazasiydi; Steiner 1813 ’te 
sahneye $ikmi§ti; Beethoven’a hasta karde§ine destek olmasi igin borq 
vermi§, ardindan 1 815-1 6’da bestecinin bir dizi onemli eserini yayinla- 
mi§ti. Beethoven daha sonra Adolph Martin Schlesinger ile baglanti kur- 
du; Schlesinger 1810’da Berlin’de onemli bir yayinevi a<;mi§ti, Weber de 
dahil olmak iizere Berlinli bestecilerin ba§lica yayincilarindan biri haline 
gelmi§ti. Beethoven’in Adolph’un oglu Maurice Schlesinger’le de arasi 
gayet iyiydi; o da 1821’de Paris’te bir magaza agmi§ti. Beethoven’in za- 
man zaman donemin tipik Alman-Avusturyali zihniyetiyle kaleme alinmi§ 
anti-Semitik ifadeler i^eren mektuplarla ba§kalarina dert yandigi bu iki 
Schlesinger son ii^ piyano sonatini ve son kuartetlerin ikisini, Opus 1 32 ve 
135’i bastilar. Opus 131 Mainz’de B. Schott’s Sohne tarafindan basildi; 
Missa solemnis’i (yayinlanma hikayesine ayri bir boliim ayirmak gerekir), 
Dokuzuncu Senfoni’yi ve son donem ba§ka eserleri de aym yayinci bas- 
mi§ti. Viyana’da yam ba§inda Domenico Artaria’nm ogullarindan Matt- 
hias Artaria Opus 130 Kuartetleri’ni, Opus 133 Grosse Fuge ve bunlarm 
yam sira Fwg’iin dort el i^in diizenlenmesini Opus 134 olarak basti. 

Beethoven’in son yillarda yayincilarla olan yogun ve karma§ik 
mesaisiyle ilgili olgular ve meseleler birka^ kelimeyle ozetlenebilir. 27 
Beethoven’in yazi§malarinm biiyiik bir boliimii yayincilarla ve miizigi- 
nin yayinlanmasiyla ilgilidir; ^iinkii mesleki hirslari, mali kaygilari ve 
takintili zihniyeti ona ba§ka bir segenek tammiyordu. Saray’da daimi 
bir konum edinmeyi reddetmesi ya da bunu ba§aramamasi, diizenli tek 
gelir kaynagimn Kinsky, Lobkowitz ve Ar§idiik Rudolf’un ona bagladigi 
yillik maa§ olmasi yiiziinden Beethoven gerqekten de ge^imini saglamak 
i^in eserlerini satma ihtiyaci i^indeydi. Zor durumda degildi, ama ge^i- 
mini kolay saglayamiyordu; gelgelelim 181 6’da yegeni Karl’in vesayeti- 
ni iistlendiginde masraflari da bununla oranli bir arti§ gosterdi. 

£ok uretken oldugu ilk yillannda Beethoven’in yayincilarla ili§kileri 
£ok ba§arili olmu§tu; o zamanlar “alti-yedi, hatta daha fazla yayinci- 
nin” eserlerini kapi§maya £ali§tigim soyliiyordu. Eserlerinin her biri i^in 
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yiiksek bir rakam alabilmek amaciyla hi^ durmadan pazarlik yapmaya 
<;ali§iyordu; genellikle eserler aslinda tamamlanmi§ degilken, bir yayin 
sozle§mesi yapip parasini nakit olarak alabilmek i^in tamamlandiklarim 
soyliiyordu. Yayin aki§ini koruyabilmek i^in, son yillarinda bile epey 
fazla sayida eri§ilebilir eser yazmi§ ya da ilk donemlere ait yayinlanma- 
mi§ minor eserlerinden bazilanni diizenlemi§ ve bastirmi§tir; bunlarin 
hepsi de yayincilarin onunla <;ali§malarini, son yillarinda yazdigi giderek 
zorla§an, kimi zaman anla§ilmaz olan biiyiik eserlerini kabul etmelerini 
kolayla§tiriyordu. Beethoven’in ilk eserlerinin 90 k sayida son basimi, 
yillarca yeni eserlerinin basimlariyla birlikte piyasada oldu; yakla§makta 
olan Biedermeier devrinin burjuva salonlari ve miizik odalarina hitaben 
tasarlanmi§ olan solo piyano, piyanoda dort el, kii^iik oda orkestralari 
i$in yapilmi§ sonu gelmez diizenlemelerden bahsetmiyoruz bile . 28 

Ba§ka ulkelerde bestelerinin haklari uzerinde denetim sahibi olabil- 
mesi i^in en azindan bir §ansi oldugundan, Beethoven bir eserin hakla- 
rini, her biri farkli ulkelerde bulunan birka^ yayinciya bir §ekilde sata- 
bilirse, hepsinin eseri aym tarihte yayinlayacagi yolunda bir anla§maya 
dayanarak karim artirabilecegini fark etmi§ti. 1816 tarihli bir eskiz yap- 
ragina bu konuyla ilgili olarak kendisine bir not yazmi§tir: 

§imdi gello sonati igin oldugu gibi, butun eserler igin yayincimn yayin tarihini 
belirleme hakkim kendinde tutmalisin; hatta Londra ve Almanya’daki yayincilarin bir- 
birinden haberi olmamali, aksi takdirde daha az oderler; zaten birbirlerinden haberleri 
olmalari gerekmiyor. Sana bu besteyi bir bagkasinin siparig etmig oldugu gibi bir 
mazeret ileri surebilirsin. 29 

Bu planin bir^ok ornekte uygulanamadigim soylemeye gerek bile 
yok; ama Viyana ya da Leipzig ile Londra’da aym tarihlerde £ikan bir- 
ka<; beste igin az 90 k bu gekilde i§e yaradi. Kitada ticaretin Napoleon yii- 
ziinden engellenmesi boyle bir plani uzun yillar engellemi§ti; ama 1815 
sonrasinda daha once olmadigi kadar mumkiin goriiniiyordu. Boylece 
Opus 106 Hammerklavier Sonati Eyliil 1819’da, Leipzig, Berlin, Bonn, 
Offenbach, Augsburg, Mainz (iki farkli yayinci), Ziirih, Miinih, Ham- 
burg, Milano’nun da aralarinda bulundugu Avrupa §ehirlerindeki diger 
on iki yayincimn ve “Almanya, Fransa, ingiltere, isvi^re, Rusya ve Po- 
lonya’daki diger sanat ve kitap saticilarmin” listesini sunan Fransizca 
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bir kapak sayfasiyla Artaria tarafindan basildi. Artaria aym tarihte, aym 
eseri Almanca bir kapak sayfasiyla, ba§ka bir yayinci adi belirtmeksizin 
yayinladi; belli ki Avusturya piyasasim kendi elinde tutmak istiyordu. 

Bu yorucu diizenlemeler sirasinda, Beethoven ve iddiali birka^ yayin- 
ci, bestecinin eserlerinin, ozellikle de klavye i^in yazilmi§ olanlann bir 
se^kisini yayinlama fikri uzerinde durmu§tur. Bu fikir ilk kez, 1803 gibi 
hayli erken bir tarihte, Beethoven’in Breitkopf &c HartePle yiiriittiigii 
yazi§malarda ortaya atilmi§ti. (Bu yayinevi Mozart ile Haydn’in “biitiin 
eserleri”nin basimini yapmaya soyunmu§tu.) Fikir besteci iqin de yayinci 
i^in de bir^ok gerek^eyle ger^ekten cazipti; fakat bir^ok farkli yayinci 
bestecinin bir^ok eserinin orijinal yayin haklanni elinde bulundurdu- 
gundan ka^inilmaz olarak karaya oturdu. Hatta bir §irket, Mainz’daki 
Zulehner, bestecinin piyano ve yaylilar i^in yazilmi§ eserlerinin izinsiz 
bir “toplu basimi”ni yayinladi; Beethoven’in tek yapabildigiyse bir Vi- 
yana gazetesinde bu basima itirazini yayinlamak oldu; ne basimi engel- 
leyebilmi§ti ne de £iki§i sonrasinda durdurabilmi§ti. 30 

Beethoven miizik yayinciligi diinyasiyla ilgili hislerini, bu diinyaya 
bagimliligini, eserlerinin miizik magazalarina ve kitap^ilara sel gibi akan 
degi§ik versiyonlari uzerinde denetim sahibi olamamasinin ^lldirticiligi- 
ni 1822’de kaleme aldigi ve ozel belgeleri arasmda kalan “Biitiin Eser- 
lerinin Basimi Uzerine Agklama Taslagi” ba§likli yayinlanmami§ satir- 
larda kisaca ifade etmi§tir. Yayincilarla ili§kilerinde kariyerini parlatan 
ama biyografi yazarlarini sikintiya sokan firkin uygulamalarda bece- 
rikli, a^ikgoz ve atilgan oldugunu gosterse de bu ozel beige i§ yaparken 
gizlemek zorunda oldugu ofkeyi ortaya koymaktadir: 

Hukuk kitaplari pek yarari olmaksizin insan haklari uzerine bir tarti§mayla ba§- 
lar, yine de icracilar bu haklari ayaklar altina alir; bu yuzden yazar apiklamasina 
§oyle ba§liyor: Yazar eserlerinin gozden gegirilmi§ bir basimini duzenleme hakkina 
sahiptir. Fakat aggozlu beyin didicilerin sayisi, o soylu yemegin hayranlari goktur; 
pastacilarin ceplerini dolduracak her turden uzun omurlii, sebzeli, salgali beyinden 
yapilmi§tir ve yazar, eserleri igin bazen olabildigince gok “groschen” odenmesine 
50k memnun olacaktir. i§te bu yuzden yazar, insan beyn inin [Beethoven’in vurgusu] 
kahve gekirdegi ya da bir peynir cinsi gibi satilamayacagim gostermeye kararlidir; 
herkesin bildigi gibi peynirin de once sut, idrar vs. 'den uretilmesi gerekir. 
insan beyni kendi ba§ina satilabilir bir mal degildir. 31 



372 - 


BEETHOVEN 


Son sekiz kelime, eger hayat ko§ullari ideal olmu§ olsaydi diinyayi 
degi§tirebilirdi. Sanatin ticarile§mesi Beethoven’in devrinde oldugundan 
on kat daha fazla olmu§ olmasaydi, bizim devrimizde de bunu yapabi- 
lirdi. Fakat gerek Beethoven gerek ?aglar boyunca ba§ka sanat?dar i?in 
ko§ullar hi?bir zaman ideal olmadigindan, bu soylu ifadeler iitopyaci bir 
inan? bildirisi olmayi siirduruyor. Beethoven, pratikte hayatimn bir?ok 
yoniinde oldugu gibi yayincilarla ili§kilerinde de o yiiksek ideal dav- 
ram§ bi?imine, ozlemini ?ektigi “erdem”e ula§ma konusunda kendisini 
tiimuyle yetersiz hissetmi§tir. Viyana’daki Imparatorluk Tiyatrosu’nun 
yoneticilerine hitaben, daha 1807’de yazdigi ba§ka bir a?iklama taslagi 
da aym telden ?almaktadir. Beethoven o donemde “her yd” bir opera ve 
operet i?in sozle§me yapma fikrini degerlendiriyordu; ama tabii bu fikir 
hi? uygulanmami§tir. §oyle diyordu: 

[A§agida imzasi olan ki§i] burada kendisini, butiin gergek sanatgilarin amagladigi 
gibi, sadece sanat igin ya§ama, yeteneklerini daha yuksek bir mukemmellige ula§tir- 
ma arzusuna uygun bir konuma getirecek kadar §ansli olamamigtir. Kariyeri boyunca 
peginden kogtugu ama? gundelik rizkim kazanmaktan ?ok halkin zevkini geligtirmek 
ve dehasinm buyuk zirvelere tirmanmasim saglamak olmu§tur... Bunun kagindmaz 
sonucu olarak da agagida imzasi bulunan kigi hem maddi kazancim hem de kendi 
yararim ilham Perisi’ne feda etmigtir . 32 


Son Projeler 

1818 ile 1827 arasindaki ydlarin kigisel sikintdari, Beethoven’in ya- 
ratici ?ali§malarinm yava§lamasinda etkili oldu; fakat kendisinin ciddi 
bi?imde degi§en sanatsal baki§ a?isinm bu yava§lamaya etkisi ?ok daha 
buyiiktii. 1812 ile 1817 arasinda kalan “derbeder” donemde zaman za- 
man ger?ekten onemli, gigir a?ici igler iizerinde zaman zaman da tence- 
reyi kaynatacak eserler iizerinde ?ali§mi§ti. Bu doneme ait biiyiik eserle- 
rin eskizleri, Fidelio ' nun yeni versiyonunun sahnelendigi 1814 bahari ile 
An die feme Geliebte ' yi tamamladigi 1816 bahari arasindaki donemde 
hazirlanmi§tir. 

Beethoven 1817 ydi boyunca sadece yayli kenteti igin bir fug ile birka? 
§arki gikardi; bunun yam sira Thomson igin Isko? §arkdari iizerindeki 
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diizenlemelerini siirdiirdii. Fakat 1817 sonbaharinda yeni bir biiyiik pro- 
je geli§meye ba§ladi. Bu Si Bemol Major, olabilecek en geni§ ol^ekte yeni 
bir piyano sonati olacakti; a^iktir ki Ar§idiik’e ithaf etmeyi dii§iinerek 
ba§lami§ti bu projeye. Eserin ilk iki hareketi temiz kopya olarak Nisan 
1818’de hazir olup nihayet ithaf edildikleri kraliyet mensubuna sunuldu- 
gundan, bu sonat Hammerklavier yerine, tipki Opus 97 “Ar§idiik” Trio- 
su gibi “Ar§idiik” Sonati olarak taninacakti. Eserin tamami nihayet 1818 
sonbaharinda tamamlandi; boylece de Beethoven’in kariyerinde yeni bir 
donem ba§lami§ oldu; bu donemde bested esasen tek tek eserler iizerinde 
<;ali§acakti; zaman zaman bazi ortii§meler olsa da bir seferde tek bir esere 
yogunla§acak, bazen yoniinii degi§tirmek zorunda kalacak, ama esasen 
a§kin nitelikte tekil besteler yaratmayi ama^layacak, bestecilik kariyeri- 
nin sonuna kadar eksilmeyen bir konsantrasyonla £ah§acakti. 

Beethoven’in devasa ol^ekteki, biiyiik teknik zorluklarla dolu son 
eserlerinin ba§langici Hammerklavier Sonati oldu. Devami 1819’da iize- 
rinde <;ali§maya ba§layip Missa solemnis iizerinde <;ali§mak i^in bir kena- 
ra biraktigi, sonra 1821-23’te tamamladigi “Diabelli” Varyasyonlari’yla 
gelecekti. Missa solemnis' e de 1 8 1 9’da ba§lami§, Ar§idiik’iin Moravya’da 
Olmiitz piskoposu olarak atanacagi Mart 1820’de tamamlamayi dii§iin- 
mii§tii; ama bu eseri de ancak 1823’te tamamlayabildi. 1822’de Doku- 
zuncu Senfoni’ye ba§ladi; eser Mayis 1824’teki ilk icrasina kadar ba§lica 
me§galesi oldu. Berlin’den Adolph Martin Schlesinger’in sipari§ ettigi, 
son ii^ piyano sonati Opus 109, 110 ve 111 bu devasa ol^ekteki eser- 
lerin arasina siki§mi§tir. Bu eserler, Die Weihe des Hauses [Evin Takdis 
Edilmesi] uvertiiriiyle birlikte 1820 ile Missa solemnis iizerinde £ali§ma- 
ya dondiigii 1822 sonu arasinda Beethoven’i me§gul etmi§lerdir. 

Beethoven’in son donemine, uzun yillar once kendisini “sadece” ona 
adamayi istedigini soyledigi bir tiir olan yayli kuartetine donii§ damgasi- 
ni vurmu§tur. Tabii ki hi^bir zaman tek bir tiire yogunla§amami§ti, ama 
artik bunu yapacakti. Mayis 1822’de Leipzigli yayinci Carl Friedrich 
Peters, Beethoven’dan ba§ka §eylerin yam sira “piyano kuartetleri ve 
piyano triolari” istedi; Beethoven bu istege hemen, bazi eski bestelerini 
onerdi; ayrica “hepsi de hazir” olan eserlerin her biri i^in ayn bir fiyat 
sundu. 33 Bu eserlerin bazilari Beethoven’in o zamana kadar hi^ yayin- 
lamami§ oldugu, Bonn donemine ait eserlerdi; diger birka^ eseri de az 
bir £ali§mayla teslim edebilecegini dii§iinmii§tii. On giin sonra Peters’a 
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“yapacak ba§ka i§leri oldugu i^in kuartetin tam olarak bitmedigi”ni 
haber verdi. Aslinda, ilerde Opus 127 olarak ^lkacak olan bu kuartet 
daha planlama a§amasindaydi. Peters Beethoven’la uyu§amadi, Tem- 
muz 1822’de Beethoven’in yeni bir kuartet i^in bi^tigi fiyati odemeye 
yana§madi ve ozensizce o sirada yeni kuartetlere ihtiyaci olmadigini; 
Spohr, Romberg ve Rode’un kendisine “hepsi de miikemmel, giizel eser- 
ler” olan yeni kuartetler yazmakta oldugunu bildirdi. Boylece Peters’la 
miizakereler son buldu. 

Fakat 9 Kasim 1822’de amator bir ^ellocu ve oda miizigi hayrani 
Prens Nicolas Galitzin, St. Petersburg’dan yazarak Beethoven’dan “bir, 
iki ya da ii^ yeni kuartet” istedi; onun “uygun olduguna kanaat getir- 
digi” rakami odemeyi teklif ederek eserlerin kendisine ithaf edilmesini 
rica etti. 34 Beethoven o sirada devam etmekte olan biiyiik projelerine 
ragmen bu sipari§i kabul etti; daha sonra Opus 127 olarak yayinlanacak 
olan Mi Bemol Major ilk yeni kuartet bir ba§ka biiyiik doniim nokta- 
siydi: Son donem kuartet iislubuna giri§ kapisiydi. C^e§itli hatali ba§lan- 
gnjlar, eserin malzemesine ili§kin degerlendirmelerin ardindan kuarteti 
bestelemeye, bu agir i§e 1823’te ba§ladi; fakat Dokuzuncu Senfoni’yi 
tamamlayip Mayis 1824’teki icrasmi gordiigiinde, eskizleri demlenmeye 
birakti. §ubat 1825’e gelindiginde kuartetin provasina az bir §ey kal- 
mi§ti. O siralarda Beethoven Galitzin’in sipari§ini tamamlayacak son iki 
kuartet iizerinde de <;ali§iyordu: ^ellocu Linke’ye “^ello i^in bir kon^er- 
tant” olacagmi soyledigi bir La Minor kuartet (daha sonra Opus 132) 
ile bir eskize not aldigi iizere “agir ilerleyen bir giri§i” ve “sonunda bir 
fiig” olan Si Bemol Major bir kuartet. 35 Bu sonuncusu orijinal bi^imiyle 
Opus 130 olacak eserin ilk i§aretiydi. Sonradan goriildiigii iizere Opus 
132’nin tamamlanmasi i^in §ubat-Temmuz 1825 arasi tam alti ay daha 
<;ali§masi gerekecekti; 1825’in diger yansi ise devasa bir fiig finali olan 
Opus 130 iizerinde <;ali§maya vakfedildi. O noktadan itibaren 1825’teki 
oriintii her biiyiik yeni kuartet i^in kural haline geldi: Ocak-Haziran 
1826 arasinda kalan alti ayin ba§lica odak noktasi Opus 131 oldu; onu 
Opus 135’in tamamlanmasina yonelik dort aylik bir yogunla§ma done- 
mi izledi. 

Biitiin bu miizikal etkinlik, yegen Karl’la ilgili giderek biiyiiyen kriz 
sirasinda ger<;ekle§mi§; Karl, Beethoven’in Opus 135 iizerinde £ali§ma- 
ya gomiildiigii Agustos 1826 ba§inda intihar giri§iminde bulunmu§tu. 
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Beethoven’in eskizlerini mutlak bir kesinlikle tarihlendiremesek bile 
belli ki i$ saatini, en feci sorunlardan ve krizlerden korumanin bir yo- 
lunu bulmu§tu; hi^bir tercihinin olmadigi kisa donemler di§inda. 1826 
sonbaharinda Gneixendorf’ta kaldigi sirada Opus 131 ’in son rotu§larini 
yapti ve eseri yayinlanmasi i^in Schott’a gonderdi; ardindan Opus 135 
ve Opus 130’un son hareketinin, Grosse Fuge ' iin dort el i^in geli§tiril- 
mi§ bir versiyonu iizerinde <;ah§maya koyuldu. Bu versiyon daha sonra 
ayrica Opus 133 olarak yayinlanacakti. O zaman bile fiziksel ve psiko- 
lojik rahatsizliklardan hi$ olmadigi kadar mustarip bir halde, nostaljik 
duygularla gen^ligini dii§iinerek (Wegeler’e 7 Aralik tarihli mektubunda 
yazdigi gibi) sonbahar aylarini elinden £ikmi§ olacak eksiksiz son hare- 
keti yazmaya harcadi; bu Opus 130 i<pn, Grosse Fuge ' iin yerini alacak 
olan sevimli “kii^uk” ya da “ikinci” finaldi. Do Major bir yayli ken- 
tetine ba§ladi; ama eser ilk hareketin a<pli§inin ve diger hareketler i^in 
birka^ karalamamn otesine ge^emedi. Diabelli bu eserin ilk hareketini 
alip 1838’de “Beethoven’in Son Miizikal Dii§iincesi” ba§ligiyla yayin- 
ladi; maalesef Beethoven’in yarim biraktigi eserleri tamamlayip hevesle 
bekleyen miizik diinyasina sunma yolundaki uzun bir dizi giri§imi ba§- 
latan talihsiz bir adimdi bu. 




18. Boliim 


Ge£mi§i §imdiye Ta§imak 


Council Olgunluk Donemi 


B eethoven 1818-27 doneminde, orta donemindeki sonat bi^imi ya- 
pisinin dinamik, hedefe odakli, geni§ erimli ilkelerini tamamlaya- 
cak, armoni ile kontrpuanin yapisal boyutlan arasinda yeni bir denge 
kuracak daha geni§ ol^ekli eserler §ekillendirmenin yollarini arami§tir. 
Haydn ve herkesten de once Mozart’a bagli oldugu yillarda in§a etmi§ 
olduklarinin otesine ge^mesini saglayacak modeller ariyordu. Bu son 
donemde bile kendisinden once gelenleri saygiyla anmayi siirdurmu§- 
tiir; Missa solemnis uzerinde <jali§irken Mozart’in Requiem'mdtn par- 
^alar kopyaladiginda oldugu gibi ozele§tiri giidiileriyle el ele giden bir 
uygun besteleme modelleri arama yetisi gostermijtir^Onun ilk, orta ve 
son donem eserlerinin saf miizikal ozellikleri arasinda ne tiir baglantilar 
bulursak bulalim, Beethoven’in, kendisinden once gelenlerden yararlan- 
masinin ^apini geni§letir, onlari son doneminin ba§lica iislup ornekleri 
haline getirirken kendi geli§imiyle ilgili yeni perspektifler a^tigini gorii- 
riiz. Beethoven, Handel’a, ozellikle de Bach’a dogru yol alirken, ken- 
disinin beslendigi on sekizinci yiizyil sonu klasizminin otesinde yatan 
daha uzak bir ge^mi§e uzaniyor, bir yandan da ilk kez on bir ya§inda 
Das Wohltemperierte Klavier ' yi <jalip <;ali§irken ogrendigi kontrpuansal 
sanat bi^imlerine doniiyordu. 

O yillarda yeni kivilcimlar ararken, Beethoven’in eski donemlerin 
miizigine meraki artmi§ti. Ilgi alanlari ge<; Ronesans ve erken Barok 
miizigini de kapsiyordu; bu miizik ona, armonik uygulamalarinin eri- 
mini gii^lendirmesini ve geni§letmesini saglayabilecek modal armoniyle 
deneyler yapma imkam sunuyordu. 2 Dokuzuncu Senfoni haline gelecek 
ilk fikirler arasinda “eski usulde bir senfonide dini bir §arki” fikriy- 
le kar§ila§iriz; Opus 132 Kuarteti’nin yava§ hareketinde “Iyile§mekte 
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Olan Bir Hastanin ilahi Olana Kutsal §iikran §arkisi, Lidya makami” 
fikrini ger^eklestirdigini goriiriiz . 3 Sohbet defterleri onun makamlarla 
ilgili on altinci yiizyil risalelerine dalmaya ilgi duydugunu gosterir. Ara- 
lik 1819’da Joseph Czerny ona “aramizda bazi ya§li Italyanlar var” di- 
yerek on altinci yiizyilin en biiyiik kuramcisi Gioseffo Zarlino’dan bah- 
setmi§tir. Bundan bir ay sonra bir ba§ka sirda§i Carl Peters Beethoven’a 
Heinrich Glarean’in 1547 tarihli Dodekachordon adli eserinin, orta^a- 
ga ait geleneksel sekiz makamli sistem yerine on iki makamli bir sistemi 
resmen ge^iren risalenin Imparatorluk Kiitiiphanesi’nde bulunabilece- 
gini haber vermi§tir . 4 Beethoven ge£mi§ donemlerin miizigine ait giincel 
antolojilerde Ronesans bestecilerinin birka^ eserini bulmu§, birka^ kere 
Palestrina ile Byrd’in eserlerini, ayrica Georg Muffat ile Antonio Calda- 
ra gibi Barok bestecilerin kontrpuansal eserlerini, kendisinin ge<;mi§teki 
kahramanlari Bach ile Handel’in bestelerini kopyalami§tir . 5 

Beethoven ilk olgunluk doneminde Mozart taklitleriyle ba§layip do- 
nemin tonal diline hakimiyet kazanmaya, bu dil i^inde kendi sesini bul- 
maya dogru kuvvetli bir ilerleme gostermi§ti; biitiin bunlan da 1785 
ile 1800 arasinda ger<;ekle§tirmi§ti. ikinci olgunluk doneminde bu ilk 
temeller iizerine biiyiik yapilar in§a etti; 1790’lardaki Mozart sonrasi 
ve Haydn sonrasi eserlerinin otesine ge^erek daha geni§ alanlara dog- 
ru yol almi§, enstriimantal miizik bi^imlerini yeni bir kaliba dokmii§- 
tii. Fidelio ' nun yeni diizenlemesini geride biraktigi, bu yeni donemin ilk 
enstriimantal eserlerinin filizlendigi 1814’ten itibaren, ikinci doneminde 
agirligim hissettiren dogrudan dinamik ve i§leyici ozellikleri gizlemeye 
ya da en aza indirmeye ^ali§acak; onlarin yerine bi^irn ve i^erigi den- 
gelemenin farkli yollari iizerine kurulan miizikal stratejiler ge^irecekti. 

Bu stratejilerden biri, lirik anlatima geri donii§iinde yatiyordu. Bir- 
90 k eserinde motifsel geli§ime yapilan vurgu yiiziinden, tarih katiksiz 
melodik bir besteci olarak Beethoven’a hakkim hi^bir zaman vermemi§- 
tir; ama bu gorii§iin ciddi bir yenilemeye ihtiyaci vardir. Beethoven’in 
eserlerinde belkemigi gibi akan melodik bulu§lar ve melodik biitiinliik 
eserin sonuna kadar esas onemde olmayi siirdiiriir, ba§ina gelen tek 
§ey oneminin artmasi olur. Bestecinin son yillarinda bunu Dokuzuncu 
Senfoni’de, Missa solemnis' te, son piyano sonatlarinda, son kuartetle- 
rinde goriiriiz; ama kendisi de Temmuz 1 825’te Prens Galitzin’e yazdigi 
a^iklayici bir mektupta bu noktayi a^ik^a dile getirmi§tir. Bir icracimn 
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Opus 127’nin yava§ hareketinde viyolaya ait bir notayla ilgili olarak 
giindeme getirdigi bir soruya cevaben Beethoven armonik ve kontrpu- 
ansal yontemleriyle ilgili olarak bir ders vermi§, hatta kisa bir estetik 
nutuk atmi§tir. Notanin neden Do degil Re Bemol olmasi gerektigini 
armonik ilkelere dayanarak, ama boyle bir soruya verilecek dogru ce- 
vabin ancak ve ancak melodinin onde gelirliginde bulunabileceginde 
israr ederek a<;iklami§tir: “Fakat bunlarin |Do yerine Re Bemol’ii tercih 
etme gerek^eleri] otesinde, melodi yiiziinden; melodiye her zaman her 
§eyin iistiinde bir oncelik verilmesi gerektigi i^in.” 6 Mektubun ba§ka 
bir yerinde ve bir eskiz defterine yazdigi mektup taslaginda ^izgisel bo- 
yut iizerinde aym israrla kar§ila§iriz. Hatta “kurallar’Ma ilgili Romantik 
gorii§ii benimsemi§, taslakta, “Hisler oniimiize bir yol a^tiginda, kural- 
lar viz gelir!” diye yazmi§tir. 7 

Bestecinin son donem iislubunun temelini olu§turan, son piyano 
sonatlarinda ve kuartetlerinde deneyimledigimiz diger temel ko§ullar, 
melodinin ba§at roliiyle birlikte akar. Bu ko§ullar arasinda miizikal za- 
man ve uzama dair hissedi§in yiikselmesi; eserlerin tamami ve tek tek 
hareketler i<pn yenilik^i hareket planlari; bi^irn ve oranla ilgili zaman 
zaman a§iri uzunluk (Hammer klavier, Dokuzuncu Senfoni ve Grosse 
Fuge’de oldugu gibi) ile a§iri kisalik (Bagateller ve son kuartetlerindeki 
bazi kisa hareketler gibi) arasinda gidip gelen radikal denemeler; gele- 
neksel bi^imsel §emalarin gizlenmesi ya da d6nii§tiiriilmesi; tekrarlari, 
fazlaliklari, basit paralellikleri azaltmayi ama^layan siki§tirmalar; biitiin 
i^inde biitiin seslere tematik bir onem verilmesini saglayan motifsel doy- 
gunluk (Opus 130’un cavatinasinda oldugu gibi); enstriimantal miizikte 
ger<;ekle§tirmeyi ama^ladigi §iirsel ve a§kin nitelikleri belirten ba§liklar 
ve mottolarin kullammi; son olarak da son kuartetleriyle ilgili olarak 
Holz’a betimlemi§ oldugu gibi “yeni bir seslendirme” yer alir. Son eser- 
lerinin kontrpuansal dokusunda hemen goriilebilir olan bu son ozellik 
bir yandan son kuartetlerinde oldugu gibi biitiin seslerin ^izgiselle§tiril- 
mesini, ote yandan fiig ve fiigatoyu onceki smirlamalarin otesine ta§iya- 
rak geni§ bi^imde kullanmasim ifade eder. Beethoven’in bu yonelimleri, 
bu yillarda bir model olarak neden Bach’i kuvvetle benimsedigini de 
a^iklamaktadir. Beethoven gii^lii tonal kontrpuanm biitiin bu unsurlari 
yeni bir bi^imde birle§tirmenin en iyi yolunu sundugu, ayrica onun en 
biiyiik kontrpuan iistadi olarak Bach’la dogrudan ili§kisini gii^lendirdigi 
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kanisina varmi§ti. Beethoven’in kontrpuana yaptigi bu yeni vurgu Opus 
90’in ardindan keskin bir bigimde one qikmi§; fiig ve fiigatoyu sadece 
sonat bi^imli hareketlerde onemli boliimler i«jin degil, hareketlerin ta- 
maminin baskin ilkesi olarak geni§ bir bi^imde kullanmasinda $ok aqik 
bir biijimde somutla§mi§tir. 

Beethoven’in son doneminde besteledigi hareketlerin binjogunda fiig 
ve varyasyon, sonat biijimini ba§lica bi^imsel orgiitlenme araci olarak 
tamamlar. (^ogunu eserlerin ilk hareketlerinin olu§turdugu sonat bi^imli 
hareketlerde bile d6nii§iimlerin sayisi ^oktur; hatta bazi durumlarda bu 
d6nii§iimler geleneksel sonat bi^imli usullerin belirleyici ozelliklerini ta- 
ninamayacak bi^imde degi§tirmi§tir. Beethoven’in on sekizinci yiizyilin 
sonuna ait modellerden ayrildigi, finaller, zaman zaman da yava§ hare- 
ketler i$in rondoyu, hatta sonat-rondoyu kullanmaktan vazge^mesinde 
hemen goriiliir. Opus 90’in §arki soyler havadaki sonat-rondo finalinin 
ardindan, son doneme ait bu bi^ime yakla§an tek final Opus 132 La 
Minor Kuartet’in finalidir. Ama bu final, karakteri bakimindan, daha 
onceki birka^ minor sonat rondosundan, ornegin Opus 59 No. 2 Mi Mi- 
nor Kuartet’in finalinden ya da Opus 95 Fa Minor Kuartet’in finalinden 
ne kadar da ayridir! 8 Beethoven’in ilk hareketlerinin, yava§ hareketleri- 
nin, Scherzo’larimn, finallerinin bi^imsel §emalarinda da ba§ka bir^ok 
d6nii§iim goriiliir; bunun sebebi sadece bi^imsel dii§iinii§te yenilik arayi§i 
i^inde olmasi degil, Beethoven’in tematik malzemeyi ^er^eveler ve geli§ti- 
rirken izledigi yeni karma§ik yollarin bi^im iizerinde yarattigi baskilardir. 

1815’ten itibaren Beethoven’in bir^ok enstriimantal eserinde, birka^ 
kereden fazla, hareketlerin, ozellikle de finallerin temeli olarak fiig ve 
fiigatoyu agirlikli olarak kullandigini goriiriiz (burada sadece geni§ 61- 
<jekli, tamamlanmi§ eserlerine yer verilmi§tir): 


1815. 

1816. 
1817. 
1818-19. 


1819-23. 

1819-23. 


Opus 102 No. 2 Re Major (^ello Sonati; Final; Allegro fiigato 

Opus 101 La Major Piyano Sonati; Final (geli§me boliimii) 

Opus 137 Re Major Yayli Kenteti’nde fiig 

Opus 106 Si Bemol Piyano Sonati ( Hammerklavier ): Ilk ha- 

reket (geli§me boliimii); Final: “Fuga a tre voci, con alcune 

licenze” 

“Diabelli” Varyasyonlan: 4 (kanonik), 24 ve 32. varyasyonlar 
Missa solcmnis: Gloria ve Credo 
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1821. Opus 110 La Bemol Piyano Sonati: Final, “Fuga. Allegro 
ma non troppo” 

1 821 . Opus 1 1 1 Do Minor Piyano Sonati: Ilk hareket (geli§me bo- 
liimii) 

1 822. Die Weihe des Hauses Uvertiirii 

1821-24. Dokuzuncu Senfoni: Ilk hareket (geli§me boliimii); Scherzo 
(ba§langi£); Final (Si Bemol Major boliim; yiikselen $ifte fiig) 
1825. Opus 132 La Minor Kuartet: Yava§ hareket (ii^iincii ana 
boliim) 

1 825. Opus 1 33 Si Bemol Major Grosse Fuge, “tantot libre, tantot 
recherchee” 

1826. Opus 131 Do Diyez Minor Kuartet: Ilk hareket 

Bu listede Opus 107 Fliit ve Piyano Varyasyonlari gibi bazi onemsiz 
eserlerde beliren birka^ fiigato boliimiine yer verilmemi§tir. Ayrica 1817 
tarihli bir be§li fiig par^asi; Beethoven’in 1821-25’te dii§iindiigii, ama 
tamamlayamadigi “‘BACH’ [yani Si Bemol (B)-La (A)-Do (C)-Si Diyez 
(B) notalari] iizerine 90 k fiigsel bir Uvertiii;;” kopyaladigi, ozellikle de 
Das Wohltemperierte Klavier' den alinmi§ Bach fiigleri yoktur. 

Beethoven’in Bach ve Handel Bilgisi 

Das Wohltemperierte Klavier, Beethoven i^in Bonn yillarindan beri 
miizikal bir kutsal kitap olmu§tu. 1780’lerden beri kitaplarin birine ya 
da ikisine birden sahipti; bu koleksiyona ilk olarak elyazmasi bir kop- 
yadan ula§mi§ti. (Kirk sekiz preliid ve fiig ancak 1801’de, dogum yeri 
Bonn’un yam sira Leipzig ve Ziirih’te bulunan ii^ farkli yayinci tarafin- 
dan basildi .) 9 

Beethoven, Bach’a gen^liginden beri derin bir hiirmet duymu§tu. 
1800’de Bach’in o yillarda bilinen biitiin eserlerinin basilmasi i^in yapi- 
lan tasarilari sorup soru§turmu§, sonraki yillarda da Bach’in eserleri gi- 
derek daha goriiniir hale geldiginde de bulabildigini almaya ba§lami§ti. 
1810 ve 1824 tarihli mektuplarda yayincilardan ona B Minor Missa’mn 
kopyalarmi gondermelerini istemi§ti . 10 Bu eserin kopyalarim almi§ olsa 
da olmasa da Beethoven’in hayati boyunca giderek edinilebilir hale ge- 
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Johann Sebastian Bach’in 1798’de Allgemeine 
Musikalische Zeitung’un Bach’a ve onun temsil ettigine 
inanilan Alman gelenegine bagliligimn bir ijareti olarak 
ilk sayfasinm kapaginda yayinlanan graviiru. 


len bir^ok basim ve kopyadan yola qkarak Bach’in birka$ enstriimantal 
ve vokal eserini gormii§ oldugu sonucuna varabiliriz. Bach’in yenilik- 
lerini ve preliidlerini i^eren bir kitabi vardi; bu kitap oliimiinden kisa 
sure once eline ge^en, Handel’in eserlerini i^eren alti cilde birlikte Kont 
Moritz Lichnowsky’ye gitmi§tir. n 1827’de Beethoven’in elinde bulunan 
elyazmalari arasinda, kendi eserleri ve eskiz defterleri di§inda, Bach’in 
Die Kunst der Fuge [Fug Sanati] hem elyazmasi hem matbu olarak, 
Handel’in klavye siiitlerinin matbu kopyalari, Handel’dan se^ilmi§ bir 
dizi eser ve yine Handel’in Julius Caesar’i ile Iskender’in Ziyafeti bulu- 
nuyordu. 12 Beethoven aynca Bach’in Ar§idiik’iin miizik kiitiiphanesin- 
de bulunan eserlerine de ula§abiliyordu; Beethoven’in bu kiitiiphaneyi 
kullandigim biliyoruz, aynca Viyana’daki diger ozel koleksiyonlarda da 
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Phillippe Mercier’nin yakla$ik olarak 1748’de yaptigi 
yagliboya bir tabloda Georg Friedrich Handel. 
(Archiv fur Kunst und Geschichte, Berlin). 


Bach ve Handel’in miizigini kolayca bulabiliyor olsa gerekti. Bu kolek- 
siyonlar arasinda Beethoven’in Viyana’daki ilk yillarinda g 6 rii§mekte 
oldugu van Swieten ile Kiesewetter’in koleksiyonlari da vardi . 13 

Mendelssohn’un 1829’da Matthdus-Passion'u icra ederken Bach’i 
“yeniden ke§fettigi” efsanesi israrla varligini surdiirse de aslina bakdirsa 
Bach’in enstriimantal miizigi ve vokal miiziginin bir boliimii 1790’lar- 
dan itibaren matbu ve kopyalanmi§ olarak daha ula§ilabilir hale gel- 
mi§ti. Bach efsanesinin o donemki fikirler piyasasina gkmasinda miizik 
dergileri de bir o kadar etkili olmu§tu. Hatta 1798’de Leipzig’de $ikan 
Allgemeine Musikalische Zeitung’un kapaginin arka tarafinda, ilk say- 
fanin kar§isinda Bach’in bir portresi bulunuyordu. Forkel’in 50 k yetkin 
bir gali§ma olan Bach biyografisi 1 802’de <;ikti. 1 800 ile 1 809 arasinda 
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Leipzig, Berlin ve Ziirih’teki yayincilar Bach’in bir^ok eserini bastilar; 
bunlar arasinda Das Wohltemperierte Klavier ' nin birbirine rakip en 
az ii<; basimi, Bach’in motetlerinin birka^ cildi, Die Kunst der Fuge ve 
“Goldberg” Varyasyonlari da dahil olmak iizere ba§ka enstriimantal 
eserler bulunuyordu. 1811’den itibaren bu yayinlara Bach’in Kromatik 
Fantezi ve Fiig’ii de katildi, 1818’de de B-Minor Missa ula§ilabilir hale 
geldi. 

1800’e gelindiginde Beethoven Bach’in, 90 k bilgili, elit bir kesimin 
miizik tanrisi haline geldiginin farkina varmi§ti. Bu ki§iler arasinda 
Viyana’da antik miizigin te§viki i^in faaliyet gosteren bir cemiyetin ba§- 
kanligini yapan van Swieten; Viyana’da, Berlin’de ve ba§ka yerlerde 
ya§ayan, o giinlerde daha hafif bi^imlere ve iisluplara dogru kayan egi- 
limlerden ho§lanmayip besteleme iisluplarinda kontrpuansal dii§iinmeyi 
canlandirmayi destekleyen Albrechtsberger ve digerleri gibi ogretmenler 
de yer aliyordu. 

Beethoven’in Bach’a duydugu, 1814’lerde 90 k yiikselen ilgi, Bach’in 
efsanevi bir org icracisi, tonal kontrpuan ve armoni iistadi, zor klavye 
eserlerinin bestecisi olmaktan oteye ge^tigi yolundaki farkindaligin o 
donem giderek yiikselmesine denk gelmi§ti. Bach’in biiyiikliigiiniin sa- 
dece yaziminin bi^imsel ve kontrpuansal mantiginda degil, mantik ve 
ifade giiciinii birle§tirmesinde yattigini anlayan miizisyenlerin sayisi gi- 
derek artiyordu. Beethoven 1801’de Bach’tan “armoninin oliimsiiz tan- 
risi” olarak bahsettiginde, ona duydugu hiirmeti esasen klavyeli ^algilar 
i$in yazilmi§ eserlere dayandiriyordu . 14 Sonraki yillarda Si Minor Missa 
ve diger eserlerle tani§tiginda, Bach’a, Bach’in beste yapma zemininde, 
^izgisel kontrpuanda meydan okumaya hazir hale gelmi§ti. Fiig yazi- 
minda Bach’in ustaligina saygili ve ona denk olmaya <;ali§an bir §ekilde 
ustala§ma zorunlulugu hissediyordu. Ama bir yandan da kendisinin fiig 
bi^imindeki hareketlerine “§iirsel” boyut dedigi §eyi katma; onlan kendi 
kendisini hissedi§indeki yeniligin, kendisini sadece bir besteci degil, aym 
zamanda bir “ton §airi” ( Tonedichter ) olarak gormesinin bir par^asi ha- 
line getirme ^abasini siirdiiriiyordu . 15 Son yillardaki fiig bi^imindeki ha- 
reketlerini ve eserlerini esasen teknik ifadeler olarak degil (bunda da 90 k 
ba§ariliydilar) bu yillarda gosterdigi, zamana yenik dii§memi§ kontrpu- 
ansal fiig bi^imleri ve dokularini “ilerici” eserler yazmakta, 1820 civa- 
rinda Rossini hayranligina kapilmi§ genel kitlenin kii^iik bir kesiminin 
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anlayabildigi sanatsal ozgiirliige hizmet etmekte kullanma giri§iminin 
bir par^asi olarak goriiyordu. 

Beethoven’in daha eski, zamana yenik dii§memi§ kontrpuansal 
tekniklerine donu§ii ile Verdi’nin ya§im almi§ken dile getirdigi o iinlii 
§iar arasinda bir paralellik vardir: “Eski zamanlara donelim, bu iler- 
lemek olacaktir.” 16 Beethoven’in son yillarmda Bach’i oziimsemesi ile 
Mozart’in Bach’a yakla§imi arasinda da kismi bir paralellik goruliir. 
Mozart gibi Beethoven da Bach’la gen^lik yillarmda tani§mi§ti; bu yiiz- 
den de son yillarmda Bach’a donii§ii eve donii§ gibi bir §eydi; bir ke§iften 
<;ok bir geri donii§tu. 17 Beethoven oncelikle Mozart ve Haydn’in mi- 
rasiyla uyu§masinm, ardindan kendisinin iki onemli geli§me donemin- 
de ilerleme kaydetmesinin, ancak bundan sonra Bach’a donmesinin de 
faydasmi gormu§tii. Boylece 1820’lerde hiikiim siiren, Bach’in Mozart 
ovgiisiiyle yeniden diriltilmesi egilimine katilabilmi§ti; Mozart ovgiisii 
de o yillarda zirveye tirmanmi§ti. Bu gorii§, 1815 ile 1829 arasinda der- 
ledigi Materialen zur Geschichte der Musik unter den osterreichischen 
Regenten [Avusturya Kralligi’ndaki Miizik Tarihi i^in Materyaller] adli 
kitabinda Bach’i merkezi bir figiir olarak ele alan Abbe Stadler de da- 

• IQ 

hil olmak iizere <;e§itli gozlemciler tarafindan dile getirilmi§tir. Stadler, 
Bach’i biiyiik bir etki kaynagi olarak over; §a§irticidir, onun konumuyla 
Mozart’in son donemi arasinda baglanti kurar: 

Mozart ozellikle Viyana’daki son on ytlinda yazdigi eserlerle oyle zirveye gikti ki 
sadece Viyana’da degil, Almanya’da, Avrupa’nm tamaminda, uslubunda Sebastian 
Bach'in sanatgiligmi, Handel'in gucunu, Haydn'in goz alici agikligi ve muzipligini bir- 
le§tiren en buyuk ustalardan biri olarak taninir hale geldi . 19 

Mozart’in Bach da dahil olmak iizere onceki zamanlardaki bu- 
yiik isimlerin aracisi olmasi fikri, Beethoven’in son donem eserlerinde 
Haydn’a ve Mozart’a borcunu gozden ka^irmadan kendisini Bach ve 
Handel’a baglayan kanallari derinle§tirme ^abasiyla “ozgiirliik ve iler- 
leme” arayi§i i^inde oldugunu du§iinme egilimine gayet denk dii§er. Be- 
ethoven 1819 tarihli bir mektubunda Ar§iduk Rudolf’a, eski ustalarin 
miizigini incelemek i^in ar§idiikiin kiitiiphanesinden yararlandigim, “i^- 
lerinde sadece Bach ve Handel’in ger^ek bir dehaya sahip oldugunu” 
soyledikten sonra didaktik iislubuyla §oyle devam eder: 
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Fakat yaratimin tamaminda oldugu gibi sanat dunyasinda da ozgurluk ve ilerle- 
me ba§lica ama?tir. Biz modernler saglamlik bakimindan atalarimiz kadar ilerlemi§ 
olmasak da goreneklerimizin incelmesi kavrayi§lanmizm buyuk bblumunu geni§let- 
mi§tir. Artik §ohret unvam igin yari§an benim segkin muzik ogrencim tek tarafli olma- 
nin yukunu ta§imamalidir; et iterum venturus [est] judicare vivos - et mortuos [Ve o 
ya§ayanlari ve oluleri yargilamak igin yeniden gelecek ]. 20 

Beethoven Handel’in bazi koral eserleriyle 1790’larda van Swieten’in 
miizik toplantilarinda tam§mi§ti; Mozart’in on yil once belirttigi iizere 
bu toplantilarda “Handel ve Bach’tan ba§ka bir §ey ^alinmazdi;” ozel- 
likle de iinlii oratoryolarin korolari qahnirdi. 21 Mozart Handel’in Mesih 
ve iskender’in Ziyafeti [ Das Alexander-Fest ] adli eserlerinin orkestras- 
yonunu van Swieten i^in yenilemi§ti; Haydn’a Yaratili§’in orijinal met- 
nini bulan, Mevsimler i^in ilham veren de van Swieten olmu§tu. Van 
Swieten Haydn’i Mevsimler’e bazi ger^ek^i ayrintilar eklemeye de ikna 
etmi§ olabilir; bunlar arasinda kurbagalarin viraklamasi da vardi. 22 Be- 
ethoven da 1790’larda Haydn’in senfoni ve oratoryo bestecisi olarak 
Londra ve Viyana’da kazandigi biiyiik ba§ariyi goriip Handel’in orator- 
yolariyla Haydn’in dogu§unu sagladigim; §imdi de kendisi i^in iislubu- 
nu sadele§tirmeksizin kitlelere dim miizik yoluyla ula§an, gii^lii ve ori- 
jinal bir zihin olarak ornek oldugunu fark etmemi§ olamaz; Handel’in 
halkin miizik soylemini yiikseltip onurlandirma bi^imi Beethoven’i de- 
rinden etkilemi§ olsa gerek. Beethoven Haydn’in hem Yaratili§’ta hem 
Mevsimler’de Handelci oratoryo geleneginin giiciinii yakaladigim bi- 
liyordu. 1808’de Be§inci Senfoni iizerinde £ali§irken, sonra yine 1819 
ya da 1820 civarinda Missa Solemnis iizerinde £ali§maya ba§ladiginda 
Mesih’ten bazi boliimler kopyalami§ti. 23 Ba§ka tarihlerde Solomon' da- 
ki fiig bi^imindeki uvertiirii kopyalami§, Handel’in StfM/’iindeki Cenaze 
Yiiriiyii§ii’nden “muhtemelen daha sonra katilan seslerle” bir varyas- 
yonlar dizisi iizerine dii§iinmii§tii. Bu fikirlerin ardindaki esin kayna- 
gi, muhtemelen, Ingiltere Krali III. George’un cenaze toreninde Cenaze 
Yiiriiyii§ii ile bir Handel kantatimn ^ahnacagim duyuran Mart 1820 
tarihli bir gazete haberi olmu§tur; Beethoven o tarihte bu haberi Sohbet 
Defterleri’ne kaydetmi§ti. 24 

Beethoven, Britanya’dan gelen ziyaret^ilerine Napoleon’un dii§ii§iin- 
den sonra Avusturya’da iktidarda kalmayi siirdiiren suyu £ikmi§ mo- 
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nar§iye kiyasla parlamenter sistemin ne kadar iyi oldugunu soylemeye 
bayilirdi; hatta Britanya’ya gidip Avam Kamarasi’m ziyaret etmenin 
hayalini bile kurmu§tu. Yetenekli bir Ingiliz miizisyen olan Cipriani 
Potter’a 1817’de ya§ayan bestecilerden Cherubini’ye (ba§kalarinin yam 
sira Weber, Rossini ve Spontini’yi kasten es ge?mi§ti), olmii§ olanlardan 
“Mozart ve Handel”e saygi duydugunu soylemi§ti. 25 Schindler, Baden 
yakinlarindaki “sevimli” Helenenthal’de Beethoven ve yegeni Karl’la 
1822’de yaptigi bir yiiriiyii§ii aktarir: “Beethoven bize onceden gitme- 
mizi ve kararla§tirilan yerde onunla bulu§mamizi soyledi. £okge?meden 
bize yeti§ip bir uvertiir i?in iki motif yazdigini anlatti... Ayrica bunlari 
nasil ele alacagini anlatti; birini serbest iislupla, digerini kati, Handel’in 
iislubuyla ele alacakti... Uzun zamandir Handelvari bir iislupla bir uver- 
tiir yazmayi dii§iinuyordu.” 26 Beethoven Ingiliz Edward Schulz’e de 
1823’te “Handel’in gelmi§ ge^mi§ en biiyiik besteci oldugu”nu soyle- 
mi§ti. Schulz §oyle devam eder: “Bu oliimsiiz dahinin Mesih’inden nasil 
bir ruh haliyle, igmden geldigi gibi soyleyecek olursam nasil ince ve 
yiiksek bir dille bahsettigini anlatamam... ‘Soyunup mezarinin ba§ina 
diz ^okmek istiyorum,’ dedi.” 27 Beethoven.’in samimiyetinden ku§ku 
duymasak da ozellikle Britanya’dan gelen ziyaret^ilere Handel’i gok- 
lere ^lkarmaya meylettigini, bu arada Ingiltere’yi ziyaret etme istegini 
ifade ettigini fark etmeden ge^emeyiz. Hi? ku§ku yok ki kafasinin bir 
yerinde Ingiltere kamuoyu ve aristokrasisinden Haydn’in gordiigii gibi 
muhte§em bir kabul gorme, muhtemelen geliri yiiksek daimi bir konum 
elde etme gibi bir fikir vardi. Son eserleri arasinda Missa Solemnis ve 
Dokuzuncu Senfoni’deki pasajlarin yam sira, “Handelvari iisluba” en 
fazla yakla§an eseri, dogrudan yakla§imlari ve enerjileriyle yamlgiya yer 
birakmaksizin Handel’in yankisim ta§iyan konular iizerine yazilmi§ Do 
Major gii?lii bir sekansi olan ikili fiigiin damgasim vurdugu 1822 tarihli 
Die Weihe des Hauses' dir. 




19. Boliim 


Son Donem Piyano Miizigi 


Opus 1 06 Hammerklavier Sonati 


L akaplar yapi§ir. Bu isim kendisinden hemen once gelen, orijinal 
elyazmasinda ve ilk basimimn ilk sayfasinda aym kelimeleri ta§i- 
yan Opus 101 i^in de pekala kullanilabilir olsa da artik Opus 106’ya 
“ Hammerklavier Sonati ”ndan ba§ka bir §ey demek i^in 90 k ge$. Be- 
ethoven Hammerklavier kelimesini (Italyan piyanofortenin Alma'nca 
kar§iligi) bir sonraki sonati Opus 109’un orijinal elyazmasinda da kul- 
lanmi§tir. Biitiin bunlarin gerisinde Beethoven’in 1817 civarinda vatan- 
sever bir §evkle patlayip “bundan boyle ba§ligi Almanca olan biitiin 
eserlerimizde ‘piyanoforte’ yerine ‘Hammerklavier’ ismi kullanilmasi” 
diyerek israr etmesi yatmaktadir^Tersinden dii§iiniildiigiinde, dogru, 
bu sonatin kendisine ait bir ismi olmasi gerekir. Teknik gerekleri, bii- 
yiikliigii, ifade i^eriginin geni§ligi bakimindan Beethoven’in u^iincii ol- 
gunluk doneminde ve piyano sonatimn tarihinde bir doniim noktasidir. 
Beethoven’in 1812 sonrasinda yon degi§tirdiginin bir i§aretidir; Beet- 
hoven 1812’de Sekizinci Senfoni’yi bitirdiginde elinde yeni bir senfoni 
projesi yoktu, Dokuzuncu Senfoni haline gelecek eser iizerinde ancak 
1821’de <;ah§maya ba§layacakti. Bu a^idan bakinca, 1817-18 donemin- 
de Hammerklavier’m bestelenmesi bir senfoni iizerinde <jah§makla e§- 
deger hale geldi. 

1819’da Wiener Zeitung'da yayinlanan, Beethoven’in bilgisi dahilin- 
de yazildigina ku§ku olmayan bir notta §oyle denmektedir: “Eser, salt 
imgeleminin (phantasie) zenginligi ve biiyiikliigii sebebiyle degil, sanat- 
sal biitiinliigii ve kati iislup kullammiyla Beethoven’in klavye i^in ya- 
zilmi§ eserlerinde yeni bir donemin ba§langicimn habercisi oldugu i^in 
de iistadin diger biitiin eserleri arasinda ayri bir yerde durmaktadir .” 2 
Gazetecilik bir kez olsun hakli £ikmi§tir . 3 
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Beethoven’in Opus 106 Piyano Sonati’nin 1818 tarihli bir cep eskiz defterinde bulunan eskizleri. 
(Bibliothek der Gesellschaft der Musikfreunde, Viyana) 


Eserin en belirgin ozellikleri uzunlugu ve karma§ikligidir. Senfoniler 
arasinda Eroica' nin, kuarteder arasinda Opus 59 No. l’in oldugu gibi 
biiyiiktur. Bu eserler sadece uzun govdeli, uzun kemikli eserler olmakla 
kalmaz; aym zamanda kendi tiirlerinde ba§ka kimsenin yazmami§ oldugu 
bir uzunluktadirlar. Beethoven’in vizyonunun, entelektiiel oldugu kadar 
duygusal bakimdan da gii^lii fikirlerin ifade edilmesi i^in geni§ bir yer 
isteyen, tam anlamiyla orgiitlii bir bi^imsel ^er^eve i^inde bir tematik fi- 
kirler ve armonik usuller zenginligini barindirmak i^in uzun bir zaman 
dilimi gerektiren panjasi i^in yazilmi§ abidevi eserlerdir. Beethoven kisa 
zaman dilimlerinde benzer sonu^lar alamayacak bir bested degildi; bunda 
genellikle ba§ariliydi. Ama bu dort hareketli biiyiik dongiilerle fikirlerini 
ve sonu^lanni geni§ tuvallere yayma ^abasi gostermi§tir. Michelangelo, 
II. Julius’un mezari i^in yaptigi oturan Musa heykelinin devasa fiziksel 
biiyuklugime karar verdiginde de kesinlikle benzer bir §ey dii§uniiyordu. 
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Eroica ' nin uzunlugunun ilk basimdaki birinci keman partisinde a^ik- 
qa belirtildigini hatirlayalim: “Bu senfoni genellikle oldugundan daha 
uzun yazilmi§tir.” Ayrica Beethoven Opus 59 No. l’i bestelemesinin son 
a§amalarinda kendisini dizginlemi§, ilk iki hareketin her birini o sirada 
olduklarinin yarisi kadar daha uzatmamaya, son hareketin sonu i^in ka- 
leme aldigi uzun tekran eklememeye karar vermi§tir. Sonat bi^imli ha- 
reketler olsun, digerleri olsun geni§ ol^ekli bi^imsel yapilarin par^alari 
arasinda oran ve dengeyi gozetmek omrii boyunca Beethoven’in zihnini 
me§gul etmi§ti; Beethoven’in hareketleri arasindaki oranlarin incelen- 
mesi, hala kismen ^6ziilmu§ ve ula§ilabilir durumda olan eskiz defterle- 
rinin degerli yeni bilgiler verebilecegi bir^ok £ali§madan biridir. 4 

Beethoven’in 1790’lardan ba§layarak son derece biiyiik bir <;e§itlilik 
gosteren yirmi sekiz piyano sonati ^lkardigini dii§iinecek olursak Ham- 
merklavier i^in se^tigi biiyiik estetik modelin bir atilim oldugunu go- 
riiriiz. Yayinlanmi§ ilk piyano sonatlarinda tam dort hareketli diziler 
yazarak bu tiiriin estetik agirligini artirmi§ti; bundan kisa bir siire sonra, 
1800-1802 doneminde de ii^ hareketli sonatlar ya da Opus 27 No. 1 ve 
2’de, Opus 31’de oldugu gibi ii£ hareketli iki sonat gibi ba§ka modeller- 
le bu §ablonu degi§tirmeye ba§lami§ti. “Waldstein”in piyano sonatinin 
agirligini biiyiik oranda artirdigi dogrudur; ama bu agirligi hayli uzun 
iki hareketi finaldeki kisa Adagio giri§le ayirarak koymu§tur. Aslina ba- 
kilirsa 1819’a gelindiginde Beethoven 1802’de besteledigi Opus 31 No. 
3’ten beri dort hareketli bir piyano sonati yazmami§ti. Beethoven’in orta 
donemindeki keman ve ^ello sonatlari da benzer degi§ikliklerin etkisi al- 
tindadir; ii$ hareketli “Kreutzer” Sonati’nda, Opus 69 £ello Sonati’nda 
bunu gorebiliriz; dort hareketliymi§ gibi goriinen Opus 69’da sonat iler- 
ledik^e o giizel yava§ hareketi de hareketler arasina katma noktasina 
gelinir. Beethoven bunlarin ardindan klavyeli oda miiziginde iki tane 
geni§, dort hareketli dizi ortaya ^lkardi; 1811 tarihli “Ar§idiik” Triosu 
da 1812 tarihli Sol Major Keman Sonati da bu tiirlerde Beethoven’in 
soyledigi son sozler oldu. 

Bu iki eserden “Ar§idiik” Triosu, Beethoven’in en uzun piyano sona- 
ti olan Hammer klavier’nin modeli olmaya en yakla§an eserdir; sonatla 
aym anahtarda, Si Bemol’de yazilmi§ olup aym hamiye ithaf edilmi§tir. 5 
Uzunluklarindaki benzerlik a^iktir. Her iki eserin de ilk hareketlerinde, 
armonik planlarinda bazi onemli unsurlarm ortak oldugu ise o kadar 
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aqk degildir; her ikisinde de serim ve geli§me boliimlerinde tonikten, Si 
Bemol Major’den ba§layip al^alan zincirleri kullanilmi§tir. Charles 
Rosen’in canli bir ifadeyle gosterdigi iizere bu sonatta al^alan ii^liiler, 
eserin tamaminin biitiinle§tirilmesinde onemli bir rol oynar; burada kul- 
lanilmalari, Beethoven’in ilk donemlerindeki al^alan ii<;lu zinciri kullani- 
minin sonraki bir doneminde yeniden hayata ge^irilmesidir; al^alan ii^lii 
zincirleri bestecinin Mozart ve Haydn’dan aldigi, geli§iminin ozellikle 
Bach’a yakinla§tigi a§amasinda, aradiginda Bach’ta da bulmu§ olabilece- 
gi bir siire^tir. 6 “Ar§idiik”te dominant alti tonigin ilk armonik kontras- 
tidir ve ^ellodaki biiyiik ikinci temaya bir al^alan ii^lii zinciri hakimdir; 
bu Hammer klavier ' deki ii^liilerin habercisi olmu§tur. “Ar§idiik”te bi- 
raz daha ilerledigimizde serimin tonal planimn normalde bekleyecegi- 
miz iizere tonik Si BemoPden dominanti Fa’ya dogru ilerlemedigini, Sol 
Major’e ge^tigini goriiriiz. 7 Burada, serimin sonunda ya biitiin boliimiin 
tekrari i^in tonigi yeniden kurmak ya da geli§me bdliimiine ge^mek i^in 
ani bir degi§iklige gerek duyulur. Geli§me boliimiinde bir sonraki hedef 
ger^ekten de Mi Bemol Major’diir; ^ello ilk temamn ifade giicii yiiksek 
bir varyasyonuyla Mi Bemol Major’e gelerek bu am miihiirler. Son adim- 
lar minor modda, Do Minor’de ender rastlanan bir dokunu§u beraberin- 
de getirir ve nihayet tonik Si Bernal Major’iin yoriingesine yerle§tikten bir 
siire sonra dolce serim tekrarina ge^er. 8 Serim tekrari oncesinde armo- 
nik gerilimlere nispeten rastlanmamasi, Hammer klavier' deki durumla 
tiimiiyle farklilik gosterir; “Ar§idiik”iin ilk hareketinin daha gev§ek ve 
rahat karakterine i§aret eder. Fakat armonik planlama serim boliimiinde 
ve geli§me boliimiiniin ilk kisimlarinda esasen aymdir. 

§urasi kesin ki iki eser ba§ka bi^imlerde keskin farkliliklar gosterir. 
Piyano Triosu soylu duygulari ve iyimserligiyle etkileyicidir; firtina on- 
cesindeki Pastoral Senfoni’de oldugu gibi minor moda pek ba§vurmaz. 
Daha once gordiigiimiiz iizere trionun ilk hareketinin ardindan fiigato 
bir triosu olan devasa bir Scherzo gelir, yava§ hareket iyi i§lenmi§ bir 
varyasyonlar dizisidir, final boliimiiyse yayli ^algilar ile piyano arasin- 
daki uyumlar ve ba§langi<jlarla gelen ritmik degi§imlerin canlandirdigi 
2/4’liik ol^iide rahat bir harekettir. Ote yandan Hammerklavier ii<j de- 
vasa hareketle yiikselip fiig bi^imindeki finale ula§ir; bu durum esere 
“Ar§idiik” Triosu’nda oldugundan hayli farkli bir sona odakli olma 
ozelligi vermektedir. 
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Hammerklavier, Beethovenvari klasik bir fiziksel a<jili§ jestiyle, sirf rit- 
miyle akilda kalan sekiz notali bir marcato figiiriiyle a^ilir; figiir hauler 
halinde tekrarlanarak yiikselir ve durur; sonra legato ana tema yiikse- 
lir ve o da ba§ka bir duraga gelir. Bu agh§ fikrinin bir eskizinde “Vivat 
Rudolphus” kelimeleri bulunmaktadir; ithafin ba§tan savma olmaktan 
ba§ka her §ey oldugunu gosteren sozlerdir bunlar. Iki unsur, her ikisi de 
devam isteyen a<jili§ motifi ve ana tema biiyiik bir gerilim kurar; bu biraz, 
iki duraklamanm oldugu Be§inci Senfoni’nin ya da tonik boyunca 
yiikselen dokunakli ritimleri ve tekrarlanyla Fidelio Uvertiirii’niin ba§lan- 
gicini andirir. Hammerklavier' in a<;ili§inda bu gerilim hareket ilerledik^e, 
kismen ritmik olarak profili ^izilen tematik fikirlerin 90 k sayida olmasi, 
kismen geli§me boliimiine damgasmi vuran fiig bi^imindeki uzun boliim 
yiiziinden giderek artar. Aynca hareketin uzak bolgelere (Sol Bemol Ma- 
jor, Si Minor) armonik olarak ilerlemesi ve dinamiklerinin keskin kont- 
rastlar gostermesi de bu gerilimi artirir. Zayif tempolar iizerindeki forte 
vurgular, ilk hareketin sonunda patlama gibi belirir; hi^bir §ey, son yedi 
ol^iideki dinamikler kadar bu sonata damga vurmaz; bu ohjiilerde bir 
diminuendo yerle§ik hale gelmi§ olan piano' dan piano sempre' ye, oradan 
da 90 k ender rastlanan pianissimo' ya dogru iner; sonra perde olarak a§iri 
u^taki fortissimo tonik akor birden, son unison Si Bemol’den once patlar. 

Bu sonat Beethoven’in 1817’de Londra’dan Broadwood’un §ik he- 
diyesi olarak alti oktavli biiyiik bir piyano almasindan hemen sonra 
yazilmi§ti. Broadwood’un tonu muhtemelen Viyana yapimi piyanolar 
kadar parlak degildi, ama geni§ bir dinamik yelpazesini ve tonal golgele- 
meyi miimkiin kilan ozellikleri bu yoniinii telafi ediyordu. Beethoven’in 
son sonatlarinm yenilenmi§ bir Broadwood’daki modern icralari, tonal 
golgelemenin, dinamiklerin inceliginin, ses dolgunlugunun giizelliginin 
Beethoven’in klavyeli eser yazimmi kavrayi§inda artik hi^ olmadigi ka- 
dar hayati bir onem ta§idigina herkesi ikna etmi§ olsa gerek . 9 

Hammerklavier' in geni§ligi, Scherzo’su ve Triosunda daha belirgindir; 
Beethoven’in en uzun siireli yava§ hareketlerinden biri olan agirliklar- 
la yiiklenmi§ Fa Diyez Minor Adagio sostenuto' da daha da belirginlik 
kazamr; Adorno bu hareket hakkinda ilgin^ bir not dii§erek a<;ih§ melo- 
disinin “esneklikten yoksun oldugu”nu, burada “yiizeysel eklemlemele- 
rin kayboldugunun g 6 riildiigii”nii ve melodinin “uzun kemerler iizerine 
gerildigi ”ni belirtmi§tir . 10 Bu eser bestecinin ikinci donemine ait bir eser 
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olsaydi, hatta “Ar§idiik” Triosu gibi ikinci donemin sonuna ait bir eser 
olsaydi, final boliimii daha abidevi olmak yerine eserin tamamim denge- 
lemek i$in hafif olabilirdi. Fakat Beethoven tercihini final boliimiinii abi- 
devi kilmaktan yana kullanmi§ ve eserin son boliimiine daha fazla agirlik 
yiiklemi§tir. Yeni bir estetik hale giden yolu gizemli bir bi^imde i§aret 
eden, pe§ pe§e gelen tuhaf ve goriiniirde birbiriyle ilgisi olmayan figurler- 
den olu§mu§ doga^lamayi andirir fantezi havasindaki Largo ve Allegro 
giri§in ardindan bu yeni hal ii$ ses i^in “con alcune licenze” (“kati yazim- 
dan bazi sapmalarla”) yazilmi§ biiyiik bir fug olarak belirir. Beethoven’in 
o zamana kadar yazmi§ oldugu en biiyuk, en karma§ik fiigdiir bu. 

Bu fug, birkag yil once yazilmi§ Opus 102 No. 2 Re Major C^ello 
Sonati’nin fiigii andirir finaliyle kar§ila§tirildiginda geni§ ol^ekte dii§ii- 
niilmii§ bir fiigdiir; ^ello sonatinin finali kati ^izgilere uyan bir fug degil, 
bir biitiin haline getirilmi§ ii£ biiyuk panjadan olu§an, gii^lii bir uyum- 
suzlugu olan fiigato bir harekettir. Hammerklavier'm fiigiiniin konusu 
ise olagandi§i derecede uzundur. Aralikli birka^ habercinin adindan, on 
notalik biiyiik bir si^ramayla ba§lar; bu si^ramamn ilk hareketin a^ili- 
§indaki duygusal si^ramayi hatirlattigi a^iktir; bu arada bir tril de ba§i 
<;eken tondan tonige dogru hareketi ^arpici bir bi^imde gii^lendirir ("'W 
45). (Beethoven son donemlerinde yazdigi diger Si Bemol Major fiigii 
Opus 133 Grosse Fuge'de de benzer bir figiir kullanmi§tir; yalitilmi§ 
nota oftleri iizerindeki israrli trillerin gii^lii bir rol oynadigi Grosse Fuge 
bir^ok bakimdan bu fiigiin soyundan gelir.) Opus 106’nin fiigiinde aq- 
li§ta yukariya yiikselen jestin ardindan, al^alan ii^lii zincirlerden olu§an 
sonraki figiirler daha geni§ bir melodik §ekil olu§turan, art arda gelen on 
altilik notalardan olu§an oriintii dizilerine varir; bu diziler sirasinda da 
aslinda al^alan ii^liileri duymaya devam ederiz. 

Opus 106’nin fiigii iki biqmde a^ilir. Bir a^ilimi, konusunun zama- 
nin eskitemedigi kontrpuansal donii§iimlerindedir. Konunun biiyiitiil- 
mesine, retrogradina ve ^evrilmesine adanmi§ pasajlarla kar^ila^iriz. 1 1 
Beethoven’in tematik malzemeyi yonlendirme amaciyla biiyiitme, ret- 
rograd ve ^evirmeyi kullanarak “sirf engin bilgisini gosterdigi”ni ya 
da fiig yaziminin yapici ilkelerine “uydugunu” varsaymanin otesinde, 
biiyiitme, retrograd ve ^evirmenin fiigii geli§tiren ozellikler olarak oy- 
nadiklari karakteristik i§levlerin, Beethoven’in bu finalde kucakladigi 
estetik aqsindan temel onemde oldugunu goriiriiz. Beethoven’in bu ha- 
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reketteki amaci, Bach’in kuvvetli bi^imsel mantik ve kontrpuansal bece- 
ri gosterileriyle geni§leyip ne§elenme yetisine rakip gkarken, bir yandan 
da bu gosterileri tamamen kendisine ait olan, kendi deyi§iyle “§iirsel” 
unsurla doldurmaktir. 

Ilk boliimiin ardindan, kontrast olu§turan ikinci bir konuyla kar§ila- 
§iriz; bu yeni konu 3/4’liik ol^iide hizla akan dortliik notalardan olu§ur; 
birinci konu ne kadar zor tahmin edilebilir bir bi^imde aniden geliyor- 
sa, bu konu da o kadar diizgiin, diizenlidir. Yeni konuya tam bir serim 
verilir, 12 bu tematik antitez kurulduktan sonra da incelik bakimindan 
en geri kalmi§ Hegelci bile sonucu tahmin edebilir: Iki tema nihayet 
birle§ecek, hareketin kapani§ boliimiinii olu§turan yeni ve daha yogun 
kontrpuansal bile§imlere yol a^acaktir. Beethoven aym ilkeyi daha sonra 
Dokuzuncu Senfoni’nin finalinde kullanmi§tir; burada karde§lik tema- 
si “Ne§eye Ovgii” ile Tanri’nin huzurundaki milyonlara seslenen ikinci 
biiyiik tema zirve olu§turan bir ^ifte fiigde birle§ir. Hammer klavier’de 
birle§en unsurlar sadece birbirleriyle sesli bir kontrpuansal ili§ki i^inde 
olan iki tema degildir; birinci temanin hem orijinal bi^imiyle hem tersi- 
ne <;evrilmi§ bir bi^imde yeniden belirmesi de bu birle§melerden biridir. 
Biitiin bunlar ve bir biitiin olarak sonat daha sonra onceki butiin zirve 
noktalarimn iistiine £ikan uzun bir kodayla ta^landirihr: pes perdede 
al^aktan homurdanan triller, dinamik biti§i kuran kisa bir Poco adagio, 
orijinal birinci temada ko§turan aym perdeden ol^iiler, trillenen fortis- 
simo oktav ^iftleri; biitiin bunlar fiigii, ayrica sonatin tamamim ba§la- 
tan yukari snjramanin a^ilimlarmi gidebilecegi son noktaya kadar i§ler. 
Beethoven olgunluk donemine ait binjok eserinde oldugu gibi en basit 
figiirlerden bile son zerresine kadar anlam ^lkarmaya «jali§ir; geni§ bir 
hareketin malzemesini ka^milmaz oldugu kadar mutlak oldugu hissedi- 
len ve i§itilen bir sona dogru ta§ir. 

Daha once de belirttigimiz iizere bu sonatin dikkat^ekici yonlerinden 
biri, Beethoven’in eseri Londra’da yayinlanmasi i^in Ries’e gonderirken 
ona yayini §u iig bi^imden birinde ger^ekle§tirme izni vermi§ olmasidir: 
(1) “Largo’yu atlayip dogrudan Fiig’le ba§latabilirsin;” (2) “ilk hareke- 
ti, sonra Adagio’yu, ondan sonra da ii^iincii hareket olarak Scherzo’yu 
kullanabilirsin;” (3) “sadece ilk hareketi ve Scherzo’yu alip sonati bun- 
larla olu§turabilirsin.” 13 Buradan ne ^lkaracagiz? Beethoven “^abasimn 
degerine duydugu giiveni bir anhgina yitirmi§” miydi? 14 Muhtemel go- 
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riinmese de herhalde oyleydi. Beethoven’in yayincilarla olan ili§kilerinde 
izledigi kurnazca, hesap^i hamlelerden haberimiz var. Bu kadar zor bir 
eserin Britanya’da hemen yayinlanmasim saglamak o kadar onemliy- 
di ki Beethoven eserin kismen ya da degi§ik bir bi^imde yayinlanmi§ 
bir versiyonunu kabul etmeye hazirdi. Karl’in egitimini finanse etmek 
i^in acilen paraya ihtiyaci olmasinin yam sira ba§lica destek^isi ar§idiik 
de o siralar mali bir darbogazdaydi. Beethoven aym mektupta Ries’e 
“gelirim kaybolup gitti” demi§ti. Britanya’da yapilacak basimdan gele- 
cek odemeye olabildigince kisa siirede ihtiyaci oldugunu, boylece eseri 
“ger^ekten 90 k uzun bir siiredir beklemekte olan” Viyanali yayincilara 
verebilecegini de a^ik^a belirtmi§ti. Genelde oldugu gibi sadece bir se- 
ferlik bir odeme alabiliyordu, korsanlar esere u§ii§meden once de acilen 
yayincilarin her birinden bir odeme almasi gerekiyordu. 

Nihayetinde sonat Britanya’da iki kisimli bir versiyon olarak yayin- 
landi: Ilk kisimda ilk hareket (ikinci ve ii^uncii hareketin sirasi tersi- 
ne <;evrilmi§ti), ikinci kisimdaysa Giri§ ve Fiig yer aliyordu. 01agandi§i 
derecede uzun ve zor bir eser i«jin verdigi bu taviz yedi yil sonra, Opus 
130 Si Bemol Kuartet’in fiigii andirir 90 k daha uzun, 90 k daha incelikli 
finalini ayirma uyarisi alip Opus 133 Grosse Fuge ' ii ayri bir eser olarak 
yarattiginda da aklina gelmi§ olsa gerek. 


Opus 109-111 Piyano Sonatlan 

Opus 106’mn, goriiniirde kolay yutulur olmayan, <jogu miizisyenin 
^alinamaz buldugu bu eserin yayinlanmasim takiben piyano sonati bir 
daha asla eskisi gibi olmayacakti. Beethoven’in son u^ piyano sonatim 
bu abidevi ba§ariyla birlikte degerlendirmeliyiz. Kesinlikle orijinal, ba- 
gimsiz, eksiksiz olarak hayata ge^irilmi§ ba§yapitlar olsalar da bunlarin 
bir ii^leme olu§turdugunu solgun bir i§ikta da olsa gorebiliriz; bu eser- 
lerin, Berlin’den Adolph Martin Schlesinger’in Beethoven’a yazdigi 1 1 
Nisan 1820 tarihli bir mektupta verilmi§ bir sipari§e kar§ilik bir grup 
halinde dogmu§ olmasi bu kamyi gii^lendirir. Schlesinger’in mektubu 
kaybolmu§ olsa da neler soyledigini biliyoruz; qrunkii Beethoven ona 30 
Nisan’da o kadar onemli olmayan diger eserlerle ilgili tarti§malarina 
ilaveten her biri 40 diikaya “U 9 sonattan olu§an bir opus” verebilecegi- 
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ni soylemi§tir. 15 Her zaman oldugu gibi, kendisinin oniinde ko§uyordu; 
^iinku Opus 109’un ilk hareketi olacak par^a iizerine birtakim fikirler 
karalamaya daha yeni ba§lami§ti, diger sonatlar ise o sirada en iyi ihti- 
malle belli belirsiz tasarlanmi§ olup somutla§tirilmayi bekleyen hayal- 
lerdi. Beethoven o siralarda Missa solemnis iizerinde <;ah§iyordu; ama 
eserin sunumu i^in verilen son tarih, Ar§idiik Rudolf’un Olmiitz ba§- 
piskoposluguna atandigi 9 Mart 1820 geldiginde, bestecinin Missa’yi 
tamamlamak i^in biraz daha fazla zamana ihtiyaci olacagi, ayrica ii^ 
piyano sonati gibi daha kii^iik ol^ekli i§lerle de ilgilenebilecegi a^iklik 
kazanmi§ti. Tamamlayacagi ilk eser Opus 109 Mi Major Sonat’ti; eser 
1 820 yazi boyunca ba§lica projesi haline geldi, sonbahar geldiginde tarn 
anlamiyla hazirdi. Beethoven bundan sonra 1821 baharinda bir sonra- 
ki sonati Opus 110’a ba§ladi, bunu da aym yilin Aralik ayinda bitirdi. 
Bunu Opus 111 Do Minor Sonat iizerine ilk 9ah§masi izledi; bunu ilk 
iki sonattan daha hizli bir bi^imde bitirdi; Opus 110 ve lll’i §ubat 
1822’de Schlesinger’e gondermeye hazir hale gelmi§ti. Yine de yapmasi 
gereken i§ler vardi; Beethoven bundan sonra Opus 111 ’in ikinci hareke- 
tini yeniledi ve hareketin bu yenilenmi§ hajini Nisan 1 822 ba§inda elin- 
den £ikardi. O yillarin ba§hca eseri Missa iizerindeki <;ah§malarini hala 
siirdiiriiyor olsa da 1821 ba§inda Opus 119 Piyano I^in On Bir Bagateli 
ve ardindan 1822 sonbaharinda da Josephstadt Tiyatrosu’nun yeniden 
a£ili§i i^in yazdigi uvertiirii, Die Weihe des Hauses'i tamamlayabildi. 

Beethoven’in piyanodaki hayal giicii, bu iig piyano sonatinin her say- 
fasina damgasini vurmu§tur. Sagir olmasina ragmen, klavyede besteleye- 
bilme, hayal giiciinii serbest birakmak i^in parmaklarmi kullanma bece- 
risini kullanabilmesi sayesinde <;ok zengin yeni fikirler ortaya £ikarmi§ 
olsa gerek. Bu eserlerin her birinde hayal bile edilemeyecek sesler, $ok 
varyasyonlu figiirasyon oriintiileri kar§imiza gkar; klavye ve pedallar 
daha onceki yillara ait en yenilik^i eserlerinin <;ok daha otesine ge^en bi- 
(jimlerde kullamlmi§tir. Birkaq: oktav boyunca arpejlenmi§ kadans ben- 
zeri pasajlarla kar§ila§iriz; birbirine paralel bi^imde hizla akan ii^liiler ve 
altihlar; hassas figiirasyonlar; piyanoda sol pedal kullamlarak, yani ses 
kisilarak ^ahnacak efektlerin kullammi; ba§ka kisimlarda devam eden 
melodik ve kontrpuansal ^izgiler iizerine u$ perdelerde siirekli kihnmi§ 
triller. U<; piyano sonatinin her birinde bu piyano efektleri tek tek hare- 
ketlerin ve bir biitiin olarak sonatin yapisal bile§imine yerle§tirilmi§tir. 
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Dahasi her sonatin kendisine ozgii bir tasarimi vardir; bi^imin malze- 
meden dogu§u, orta donem eserlerinin en orijinallerinde bile olmadigi 
kadar dramatik bir bi^imde ger^ekle§ir. Burada makroskobik bi^imsel 
§ekillendirme beklenen normlardan 90k daha eksiksiz bir bi^imde ayril- 
mi§tir; ^iinkii Beethoven 1815 oncesindeki onemli eserlerine (“Ay I§igi” 
ya da “Firtina” sonatlari gibi fantezi benzeri deneysel eserleri di§inda) 
hakim olma egilimindeki siire^sel geli§me yontemlerinden uzakla§mi§tir. 
Son sonatlarda, bir hareketin malzemesi ba§langi£tan sona dogru kendi 
potansiyelini ger^ekle§tirirken, bi^imin de dogma surecinde oldugunu 
hissederiz. Ger^ek ba§yapitlardan her zaman boyle bir his ahnabilirse 
de burada Beethoven’in ba§ka eserlerinde oldugundan 90k daha hissedi- 
lir bir haldedir. “Dogu§ siireci” dedigim §eyin psikolojik yoniine agirlik 
verilmi§tir; klasik sonatlarda, hatta Beethoven’in en <jigir a^ici ilk sont- 
larinda bi^imsel beklentileri yaratan ve gideren geleneksel yontemler ge- 
nellikle askiya ahnmi§, silinmi§ ya da gizlenmi§tir. Bi^imsel eklemlerin 
bu §ekilde gizlenmesi Beethoven’in son donem iislubunun temel bir yo- 
niidiir ve bu ii<; eserde gorkemli bir hal almi§tir. 

Opus 109 Sonati 

Bu 119 sonati biitunliikleri i^inde degerlendirirsek, Opus 109 ’un 
hareketlerinin dengesi ve agirligi bakirmndan biraz muglak oldugunu 
goriiriiz. Eserin ii<; hareketli ilgin^ bir plani vardir: Vivace, tonik Mi 
Major’de hizli tempolu, kisa ve yogun bir ilk hareket; Prestissimo, to- 
nik Minor’de 90k daha hizli bir Scherzo; Mi Major bir Andante molto 
cantabile ed espressivo, ii<j hareketin en uzunu olan sakin, ifade giicii 
derinden gelen bir final. Tempolarin siralamasi daha onceden goriil- 
memi§ bir bi^imdedir: Beethoven ilk harekette Vivace’yi daha once Ye- 
dinci Senfoni’de kullanmi§, bu tempoyu Dordiincii Piyano Kon^ertosu 
ve Lebewohl Sonati’nda oldugu gibi final boliimlerine saklami§ti. Sirf 
bu ama^la Vivace’yi orta donemine ait birka^ eserinde final temposu 
olarak Allegro ya da Presto’nun yerine kullanmaya ba§lami§ti; Vivace 
son eserlerinde, hepsinin otesinde son kuartetlerin Scherzolarinda 90k 
daha sik kar§imiza ^lkar. Presto’nun daha hizli bir varyasyonu olarak 
Prestissimo’ya gelince; bu tempoyu onceki u<j piyano eserinde ana tem- 
po olarak kullanmi§ti, ama o zamandan beri kullanmami§ti. 16 Eserleri 
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bir varyasyon dizisiyle bitirmesi ise kendi ba§ina radikal bir adim degil- 
di; ama bu hareketin yogunlugu ve ana tempo degi§iklikleri kendisin- 
den once gelenlerden (ornegin Opus 74 “Arp” Kuarteti’nin finalinden) 
ayrilir. Beethoven’in Almanca “Gesangvoll, mit innigster Empfindung” 
[“§arki gibi, 90k gii^lii bir bi^imde igten gelen hislerle”] ibaresini dii§tugii 
tema, yava§ hareketlerindeki “ilahi benzeri” melodilerin muhte§em bir 
ornegidir. Varyasyonlarin her biri kendi temposunu ve karakter ibaresi- 
ni ta§ir, bazi durumlarda da yeni bir ol^uyle gelir: (1) Molto espressivo; 
(2) Leggiermente; (3) 2/4’liik Allegro vivace; (4) “Etwas langsamer als 
das Thema” (“Temadan biraz daha yava§”), 6/8’lik; (5) 4/4’liik Allegro 
ma non troppo; (6) final perorasyonu i<jin “Tempo I del thema” (“Te- 
manin orijinal temposu”). Beethoven’in orijinal imzali elyazmasinda, 
ilk hareketin duraklama olmaksizin dogruca ikinci harekete ge^tigine 
dair kanitlar vardir; ger^i once “attacca” yazmi§, sonra bunu silmi§tir. 
Nicholas Marston da Prestissimo ile varyasyonlarin finali arasinda ayni 
yakin baglantmin istendigini gostermi§tir. 17 

Bundan daha da §a§irtici olan bir ba§ka noktaysa, Marston’in ke§- 
fettigi iizere, eskizlerden anla§ildigi kadariyla hareketlerin bestelenme 
siralamasinin son derece siradi§i olmasidir. Oncelikle ilk hareket a^ik^a, 
Friedrich Starke’nin hazirladigi piyano metodu i^in niyetlenilmi§ ayri 
bir beste olarak planlanmi§, daha sonra Beethoven’in dostu Franz Oliva 
onu “bu yeni par<;a”yi Schlesinger’e gondermek i^in ihtiya^ duydugu 
yeni sonatin ilk hareketi olarak kullanmaya ikna etmi§tir. 18 Beethoven 
bu degi§ikligi yapmaya karar verdiginde, devam etmi§ ve once ii^iincii 
hareketin temasim, sonra ikinci hareketi, sonra ii^imcu hareketteki var- 
yasyonlari bestelemi§tir. Sonra da eksiksiz bir ustahgin goriildiigii bii- 
tiinlugime ula§tirmak i$in hi<; ku§kusuz eseri gozden ge^irmi^tir; Mars- 
ton u^iincii hareketin temasinin “ilk hareketin temasim yeniden bestele- 
digini, sonra da onun [yapisal olarak] yarim kalmi§ i§ini tamamlayarak 
bir yandan da ii^uncu hareketin yapisim haber verdigi”ni belirtir. 19 

Opus 110 Sonati 

Opus 109’un ilk hareketinin sikiligi ve kisaligi, Opus 110’un ilk hare- 
ketine (hayli kisa bir Moderato cantabile harekete) yansitilmi§tir; fakat 
bu ikinci sonatin devami tiimiiyle farkli bir oruntiiyii beraberinde getirir. 



400 


BEETHOVEN 


Eserin Fa Minor Scherzo’su, Opus 109’un Prestissimosunun ofkeli bir 
kar§itidir; ama sonra sonat tiimiiyle yeni bir yon alir. Kisa bir Adagio 
giri§ ciimlesi La Bemol Minor’de bir “Klagender Gesang”a (“Yas §arki- 
si”] varan dramatik ve atmosferik bir Resitatif’e yerini birakir. A§kin bir 
giizelligi ve derinligi olan bu “arioso” daha sonra finalin ana govdesine 
giden lirik bir hazirhk olur £ikar; final ilk hareketin a^di§ temasindan 
tiiredigi a^ik olan tonik La Bemol Major’de tam anlamiyla geli§mi§ bir 
fiig olarak ortaya £ikar. 

Bu §iirsel fiig, Beethoven’in son doneminde goz alici kontrpuansal 
yapiyi belagati ortaya koyan ifade giiciiyle en yiiksek bi^imlerde birle§- 
tirmesinin bir ba§ka ornegidir. Fiig yariya geldiginde, Beethoven’in ge- 
ni§letilmi§ tonalite kullamminda bile ana tonikten uzak bir anahtar olan 
Sol Minor’de “Klagender Gesang”in geri donii§iine yer a^ar. Bundan 
sonra fiigiin konusu, Sol Major’de araliklari ters £evrilmi§ bir bi^imde 
geri doner. Biiyiitme ve eksiltme de dahil modal ve kontrpuansal ba§ka 
bazi maceralarin ardindan konu La Bemol Major’e geri doner ve onceki 
biitiin karma§ikliklari birle§tiren bir koda ba§latir; bu arada sol el a§a- 
gida on altilik notalardan olu§an oriintiiler ^alarken konuyu gorkemli 
bir bi^imde yiiksek perdede ve tam akorsal bir iislupla geri getirerek 
eve donii§ duygusunu gii^lendirir. Nihayetinde eserin tamami, kapani§- 
ta ilk hareketin ^aglayan tonik arpejlerine atifta bulunarak dairesel bir 
zaman-mekan hissi uyandinr. 

Opus 111 Sonati 

Son sonat, oz bilin^le ortaya konmu§ son bir ifade olmanin biitiin 
i§aretlerini gosterir. Opus 111 ’den sonra Beethoven’in, diger biiyiik 
projelerini tamamlamaya yonelmi§ken ba§ka bir piyano sonati yazmayi 
dii§iindiigiine dair hi^bir kanit yoktur. Genel literatiirde bu Do Minor 
sonatin neden “sadece” iki hareketi olduguna dair spekiilasyonlardan 
daha bildik bir §ey yoktur; bundan daha yararsiz bir tarti§ma da yok- 
tur. Temmuz 1822’de, o sirada Paris’te taninan bir isim haline gelmi§ 
Maurice Schlesinger, Beethoven’a bir mektup yazarak “ba§yapitlarmi” 
yayinlanmalari i^in ona ve babasina emanet ettigi i^in te§ekkiir ederek 
“ho§goriisiine siginarak, eseri sadece bir Maestoso ve bir Andante ola- 
rak mi yazdigim, yoksa Allegro’nun (final boliimii) eseri kopyalayan ki§i 
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tarafindan kazara unutulmu§ olup olmadigini” sordu . 20 Bundan on giin 
sonra da Schlesinger’in babasi Berlin’den aym soruyu yonelten bir mek- 
tup gonderdi . 21 Beethoven’in cevap verme zahmetine girip girmedigini 
bilmiyoruz; bu sorulari agir bir suskunlukla bir kenara birakmi§ olmasi 
muhtemeldir. Schindler de u^imcii hareketin olmamasindan kaygilan- 
digini belirtmi§, Beethoven’dan bir a^iklama istedigini yazmi§tir. Beet- 
hoven bu sefer onu, yazmaya vakti olmadigini soyleyerek cevaplami§- 
tir; ironisi muhtemelen Schindler’in goziinden ka<;mi§ bir cevaptir bu . 22 
Olasi bir ii^iincu hareketi i^in eskizlerin ya da karalamalarin olmama- 
si, Beethoven’in Arietta’nin son hareketten ba§ka bir §ey olmasina hi^ 
niyetlenmedigini a^ik^a ortaya koymaktadir . 23 Hal boyle bile olsa, bu 
soru sorulmaya devam etmi§tir; Thomas Mann’in Doktor Faustus'ta ya- 
rattigi Pennsylvania dogumlu miizik ogretmeni Wendell Kretzschmar’in 
kendisini bikkinlik i^indeki bir dinleyici kitlesine tarn da bu konuda bir 
konferans verirken bulmasinda; konunun di§indaki dinleyicilere bu ha- 
rekette biiyukluk ve oliime dair ne hazineler bulundugunu, bunun ar- 
dindan bir §eyin gelmesinin rniimkiin olmadigini aktarmaya <;ali§irken 
§iddetle tekrarlamasinda oldugu gibi . 24 

Maestoso’nun a^ili§i; a§agiya dogru forte eksiltilmi§ yedili keskin bir 
si^rama yapmasi, bunu Fa Diyez’de tarn bir eksiltilmi§ yedili akorun 
izlemesi hemen bir kararsizlik, hi^bir tonik tanimlamayan armonik bir 
kriz yaratir; bu kararsizlik, hareket, daha yumu§ak bir dinamikle Do 
Minor’de a^iklik getiren bir kadansa dogru ilerleyinceye kadar surer ( * W 
46). Fakat sonra ilerledik^e tonal sistemin diger iki eksiltilmi§ yedilisiy- 
le, Si Diyez ve Mi Diyez’deki eksiltilmi§ yedililerle kar§ila§iriz; hareket 
Mi Diyez’de dolamba^larla geni§ler; nihayet Do Minor’iin dominanti 
bu gerilimi kirar ve Allegro ilk harekete giden yolu a^ar. Bu olagandi§i 
a£ili§taki eksiltilmi§ yedili si^ramalarin ilk hareketin daha sonra izleye- 
cegi yol iizerinde gii^lii bir etkisi vardir . 25 Romantizm oncesine ait bu 
90 k ^arpici a£ili§in ba§ka bir tiirde bir onciisii vardir: O da Fidel to' nun 
ikinci perdesinde, tonal sistemin eksiltilmi§ yedili ii£ akorunun da kul- 
lamldigi, eksiltilmi§ bir be§lide ilerleyen bir timbalde iki notali vurucu 
bir figure yer verilen Florestan’in zindan sahnesinin giri§ boliimudur . 26 
Sonatin §ekli, organik olarak eseri ba§latan bu Maestoso’dan £ikar. Do 
Minor Allegro hareketin Beethoven’in “Do Minor ruh halini yansitan” 
diger eserlerle giiqrlii yakinliklarinm olmasmin yam sira, Beethoven ha- 
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reketin agli§ temasini da kendisinden once gelen iki onciille ili§kilendir- 
mi§tir; bunlardan biri Mozart’in Requiem'mdt Kyrie’nin fiig konusu, 
digeriyse Haydn’in Opus 20 No. 5 Fa Minor Yayli Kuarteti’nin fiig bi- 
^imli finalinin konusudur; Beethoven bunlarin ikisini de Maestoso’nun 
ba§langicinm taslak halinde bulundugu bir eskiz yapragina yazmi§tir. 27 
Bestelemenin ilk a§amalarinda Beethoven’in sonatin ilk hareketini, ilk 
kez 1801’de Opus 30 keman sonatlari iizerinde £ali§irken eskize dok- 
tiigii bir konuya dayanan bir fiig olarak yazmayi dii§iindiigii yoniinde 
emareler mevcuttur. 28 Beethoven fiig bi^iminde eksiksiz bir serim bile 
yazmi§, fakat bu boliim elimizde bulundugu haliyle sonat bi^imli hare- 
ket ugruna gozden <;ikarilmi§tir. Bu taslaklar, Beethoven’in son piyano 
sonatlarinda ve son olgunluk doneminde kontrpuansal dii§iinme biq- 
minin belirleyici onemini gostermektedir. 29 Maestoso giri§ boliimiiniin, 
Beethoven’in ilk hareketin fiig bi^iminde olmasi fikrinden vazge^ip onu 
sonat bi^iminde yeniden §ekillendirmesiyle birlikte eserin planinda be- 
lirdigi de goriilmektedir; besteci boylece eserin tamamindan ayrilmaz 
hale gelen bir giri§ boliimii ortaya <;ikarmi§tir. “Beethoven bunu geli§me 
boliimiiniin sonunda, ana temamn tekrarini hazirlamak i^in kullanmayi 
dii§iindii; ayrica bu boliimiin ikinci hareketin sonuna dogru geri getir- 
mek iizerine kafa yordu.” 30 Burada Beethoven’in son donem eserlerinin 
geni§ ol^ekli planlarinin haritasini hazirlarkenki bigmsel dii§iinii§iiniin 
yogurulabilirligini goriiriiz; bu, en azindan iki hareketin bir eserden di- 
gerine aktarildigi son donem kuartetlerinde de gordiigiimiiz bir §eydir. 

Arietta, varyasyonlariyla her anlamda yava§ bir finaldir; kendisini 
dogrulayacak sonraki bir hareketten yoksun olan yava§ bir hareket de- 
gildir. “Adagio molto semplice e cantabile” (“£ok basit^e ve §arki soy- 
ler havada ^alinacak bir Adagio”] ibaresini ta§iyan bu hareket mutlak 
bir dogrudanlik ve a^iklik gosteren bir tema sunar. Bunu, her zaman 
oldugu gibi temamn konturlarmi ve armonik oriintiisiinii yakindan iz- 
leyen incelikli dort varyasyon izler; ardindan Do Major ^er^eveyi kira- 
rak arayi bulan bir boliim, ondan sonra temamn al^ak seslerde akan 
yeni figiirasyon oriintiileriyle geni§ bir tekrari, son olarak da temamn 
ilk boliimiiniin son ifadesi iizerine daha yiiksek perdede yiiksek triller 
ve gii^lii bir kromatik ses degi§imiyle yiikselen bir biti§ gelir (*W 47). 31 
Mann’in kurgusal miizik ogretmeni Wendell Kretzschmar bu am §oyle 
anlatir: 
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llimli hayirhahligiyla en umulmadik, endokunakli geydir... Eklenmig bu Do Diyez, 
dunyanm en igli, teskin edici, hazin ahengini getirir. insanin sevgiyle, anlayigla, sanki 
sessiz ve derinden bir elveda bakigi gibi yanagmin ve sagmin okganmasidir. Nesne- 
leri ve korkutacak kadar bezgin sozleri zaptedilmez bir insanlikla kutsar ve ayrilirken 
gozlerden tagan ebedi elvedayla dinleyicinin yuregine usulca yerlegir. 32 

Arietta’nin, artik eglik eden figiirlere biiriinmiig ana melodinin daha 
yiikseklere tirmandigi bitigi, bu eserin bitimini Opus 109’un sonunda 
Andante temanin donii§iiyle. Opus 110’un sonunda arpejlenmig armoni- 
lerin genig bir perde yelpazesi iizerine agagi yukari ugugmasiyla ulagilan 
diizeye tagir. Bu orneklerin her birinde, benzersiz bir miizikal deneyimin 
son buldugu, ancak biiyiik sanatgilara liitfedilen bir bilgelige erigtigi his- 
sine kapiliriz. Beethoven §ubat 1820’nin ba§larinda Sohbet Defteri’ne 
Kant’tan bir alinti yaparak §unlari yazmi§ti: “Igimizde ahlaki yasa, iistii- 
miizde yildizh sema. Kant!!!” 33 Beethoven’in son eserlerinin bazi anlarin- 
da ve Opus 111 ’in sonunda hissettigimiz, bir sanatgi olarak giig kazanip 
goklere yiikselmek igin ahlaki varligini biitiin giigliiklere ragmen koru- 
mak igin miicadele eden i§te bu oliimlii, kirilgan insan ruhudur. Bu anlar 
ondan once ya da sonra pek az sanatgimn ula§abildigi anlardir. 


“Diabelli” Varyasyonlari 

Beethoven’in geni§ olgekli son donem eserlerinin ardindaki amacin 
giicii, bunlarin bazilarmin, Ar§idiik’iin kilisede yiiksek bir mevkiye gik- 
masi, Josephstadt Tiyatrosu’nun agilmasi ya da Londra Filarmoni Ce- 
miyeti ve Prens Galitzin gibi hamilerin sipari§leri gibi ozel bazi ko§ul- 
larda ortaya giktigim bilmeyi biyografik agidan yararli kilar. Sipari§lerin 
bazilan da aralarinda Schlesinger, Schott ve Diabelli’nin de bulundugu 
yayincilardan gelmi§tir. Bunlardan sadece Diabelli, admin Beethoven’in 
piyano igin yazdigi, 1819’da ba§layip ancak 1823’te bitirebildigi, “bir 
Alman valsi iizerine biiyiik varyasyonlar” diye andigi son ve agik arayla 
en biiyiik varyasyon dizisine verilmesiyle oliimsiizliik katina gikmi§tir. 
Gezgin bir besteci olan, kimi zaman da Steiner’in yayinevi igin diizelt- 
menlik yapan Anton Diabelli 1817’de ortagi Pietro Cappi’yle birlikte 
Viyana’da bir meydan olan Kohlmarkt’ta bir diikkan agti; yeni bir miizik 
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yayineviydi burasi. 1819 ba§ina gelindiginde Diabelli, piyano ve gitar 
i^in opera ve dans melodileri diizenlemelerinde gayet iyi i§ yapiyordu. 
Kisa bir sure sonra limit vaat eden Viyanali gen$ bir besteciyle, Franz 
Schubert’le temas kurdu ve 1821’de onun “Erlkonig” ba§likli §arkisi- 
m Schubert’in Opus l’i, “Gretchen am Spinnrade”yi ise Opus 2 olarak 
yayinladi. 1819 ba§inda, Diabelli’nin aklina i§ yapmasi kesin bir fikir 
gelmi§ti: halkin begenisini vatanseverlikle birle§tirmek. Ger^i bu i§te 
Malzel’in Panharmonikon’u ve Wellington’s Sieg ' le yaptigi kadar gos- 
teri§^i degildi. Ge£mi§te piyano ogretmenligi ve bestecilik yapmi§ olan 
Diabelli, Do Major, otuz iki barlik bir dans melodisi yazip bunu Avus- 
turya’daki biitiin onemli ve iimit vaat eden bestecilere gondererek her bi- 
rinden melodi iizerine bir varyasyonla “Vaterlandischer Kiinstlerverein” 
[’’Sanat^ilarin Vatansever Birligi”) ba§ligmi ta§iyacak se^kiye katkida bu- 
lunmalarmi istedi. Bu ^agriya bestecilerin hepsi cevap vermedi; Beetho- 
ven da kendi yoluna gitti; ama 1 824’e gelindiginde elli bestecinin her biri 
hirer varyasyon gondermi§ti ve Diabelli de bu varyasyonlari 1824’te, §ik 
bir kapak sayfasiyla gururla yayinladi. Alfabetik olarak Assmayer’den 
Worzischek’e dogru ilerleyen listede Czerny, Gelinek, Hummel, Fried- 
rich August Kanne, Conradin Kreutzer, Ignaz Moscheles, W. A. Mozart 
(ogul), Schubert, Tomaschek ve deha $ocuk Liszt’in isimleri yer aliyordu. 
Varyasyonlardan birinin kapak sayfasinda “S.R.D.” (“Serenissimus Ru- 
dolphus Dux”) ismi bulunuyordu; ar§idiik 90 k profesyonel fug bi^imli 
bir varyasyonla katkida bulunmu§tu . 34 Czerny, gemiye ilk binen olmak- 
la kalmami§ti (yazdigi varyasyonun orijinal yazimi 7 Mayis 1819 tarihi- 
ni ta§iyordu); se^kiyi tamamlayan kodayi da bestelemi§ti . 35 

Hayal giicii i^in basit bir atlama tahtasi olan Diabelli’nin valsinden 
belli ki etkilenen Beethoven 1819 baharinda tarn bir varyasyon dizi- 
si uzerinde $ali§maya karar verdi; bugiin nihayetinde ortaya ^lkacak 
olan otuz u^ varyasyondan on dokuzunun eskizini hazirladigmi sonra 
da projeyi bir kenara biraktigim biliyoruz. Birakmak zorundaydi, <jun- 
kii Missa solemnis ve sonra da son 119 piyano sonati uzerinde $ali§ma- 
si gerekiyordu; varyasyon zincirine ancak 1823’te geri dondii . 36 Ba§ka 
bir deyi§le Beethoven “Diabelli” Varyasyonlari’na ba§ladiginda, Ham- 
merklavier Sonati’m yeni tamamlami§, Missa uzerinde $ali§maya ba§- 
lami§ti; varyasyonlari tamamladiginda Missa da son piyano sonatlan 
da tamamlanmi§ti; Beethoven Dokuzuncu Senfoni uzerinde 9 ali§maya 
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ge<;mi§, Opus 127 haline gelecek Mi Bemol Major bir kuartet iizerine 
dii§iinmeye ba§lami§ti. 

Neden otuz ii£ varyasyon? Eserin ilerleyi§inde yapinin ve ifadenin gi- 
derek karma§ikla§masi iizerine yapilan analitik incelemelere dayanarak 
binjok gerek^e ileri siiriilmii§tiir; fakat “Diabelli” Varyasyonlari’ndan 
onceki yd Ar§idiik Rudolf’un egitiminin bir par^asi olarak Beethoven’in 
bir temasi iizerine kirk varyasyonluk bir dizi besteledigine dikkat edilme- 
lidir. Beethoven’in daha geni§ bir varyasyon dizisine ili§kin planinm 1819 
tarihli bir mektupla ili§kilendirilmesi miimkiindiir; Beethoven bu mektu- 
bunda, Rudolf’a, yeni mevkiine atanmasi vesilesiyle yazdigi biiyiik Missa 
iizerinde £ah§makta oldugunu belirtmi§; aynca “yazi masamin iistiinde 
zat-i alilerinin aklimda olduguna tanikhk edecek olan birka^ beste du- 
ruyor, daha uygun ko§ullarda bunlar iizerine <;ali§mayi dii§iiniiyorum,” 
diye yazmi§ti. 37 Bu satirlar, Beethoven’in Bach’in otuz iki varyasyondan 
olu§an “Goldberg” Varyasyonlari’ndan (Bach’in birtema iizerine iki ayn 
varyasyonu arti otuz varyasyon diye sayarsak) ve kendisinin 1806 tarihli 
Otuz iki Varyasyon’dan bir varyasyon daha uzun olan en uzun varyas- 
yon dizisini yazarken basit bir tema iizerine panoramik bir i§lemeler dizi- 
si yaratmayi, boylece kendisinin en olgun haliyle varyasyona yakla§imin 
alabilecegi geni§ yelpazeyi ortaya koymayi, £agda§larina ve gelecekteki 
dinleyicilerine Diabelli’nin sekanssal “cobbler’s patch ”'inde ne kadar 
biiyiik imkanlarin yattigini gostermeyi akhndan ge^irdigini de gosterir. 
Eserin tamami bu goriiniirde onemsiz kii^iik dans par^asindan anitsal 
bir miizikal deneyimin nasil yontulacagini gosterecekti. Varyasyonlar 
Ziirih’te 1817’de yayinlandigindan, bu tarihten once eline elyazmasi bir 
kopya da ge^mi§ olabileceginden, Beethoven’in bu tarihte “Goldberg” 
Varyasyonlari’m biliyor olmasi $ok yiiksek bir ihtimaldir. 38 

Diabelli’nin valsi aslinda oyle basit bir melodi degil, iyi i§lenmi§, si- 
metrik kii^iik bir par^adir (*W 48). Beethoven bu zarif par^adan ba§in- 
dan sonuna dek duru§u itibariyle estetik olarak geli§en bir varyasyon di- 
zisi kurmu§, en geleneksel tiirleri tiimiiyle yepyeni bir kaliba d6kmii§tiir. 
Daha onceki bagimsiz varyasyon dizilerinde (Opus 34 Alti Varyasyon ile 
Opus 35 On Be§ Varyasyon ve Fiig) yenilikler yapmi§ olsa da bu dizide 


* (it.) Rosalia. Bir melodinin, sanatsal bir deger katmadan, bir iist perdeden aynen 

yinelenen bbliimleri i<;in kullanilan kii^umseyid bir terim. (Aim.) schusterfleck. 
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hem kendisininkilerin hem ba§kalarimnkilerin 90 k otesine ge^en yenilik- 
lere gitmi§tir. Sadece bazi varyasyonlarda degil, varyasyonlarin hemen 
hepsinde tempo ve karakter degi§imleri kar§imiza gkar. Dizi No. l’in 
Alla Marcia’sindan, No. 8 ’in Romantik oncesi valsine, No. 1 4’iin Grave 
e maestoso’suna, No. 15’in Presto Scherzando’suna uzarnr. No. 20 tuhaf 
ve dissonant bir korali getirir; No. 22 bunun kar§isina Don Giovanni ' nin 
a£ili§inda Leporello’nun soyledigi “Notte e giorno faticar”in ^iplak bir 
parodisini diker; bu par^a, Diabelli’nin par^asimn aq:ili§mdaki aralikla- 
ra olan belirgin yakinligi nedeniyle se^ilmi^tir. Son ii^ varyasyon duy- 
gu ve derinlik bakimindan geni§ler, yeni yonlere varir. No. 31 Bachvari 
bir arioso’dur; bunu kuvvetli bir fug izler. (Boylece Opus 110’un Ario- 
sosu ve fiigiiyle arada bir paralellik kurulur.) Eserin tamami sadelikle 
ta^landinlir: No. 33’iin son sozii, serbest^e geli§tirilmi§ bir “Tempo di 
Menuetto”ya saklanmi§tir; tarihsel olarak vals doneminden minuet do- 
nemine dogru geri giden, daha sonra eserin sonunda Beethoven’in son 
doneminden a§ina oldugumuz klavye figurasyonlarimn Diabelli’nin me- 
lodisinden par^alarla i$ i$e ge^tigi Do Major ulvi bir noktaya baglanan, 
zarif ve kibar bir sonu^tur bu. A§kin olana giflen yol, Viyana’nm balo sa- 
lonlarindan insanlik trajedisi ve komedisine dogru bir kez daha a§ilmi§; 
nihayetinde bir kez daha, farkli bir yoldan yildizh semaya varilmi§tir. 


Son Donem Bagatelleri 


Opus 33 

Fransizca “bagatelle” terimi, “<;ati§ma” anlamina gelir; ama ko- 
§elerinde delikler olan diiz bir masamn iizerinde dort ila dokuz top- 
la oynanan, bilardoya benzeyen bir oyunu da ifade eder. Bu kelime 
Beethoven’dan once miizik alanmda nadiren kullamlmi§tir. Ilk olarak 
on sekizinci yiizyilda Fransizca birka^ ba§likta kar§imiza $ikar; orne- 
gin Couperin’in yazdigi 1717 tarihli bir rondoda ve yayinci Boivin’in 
1753 yili civarinda yayinladigi bir dizi dansta. Daha sonra Carl Wilhelm 
Maizier 1797’de dans pargalarim §arkilarla birle§tiren bir dizi Musika- 
lische Bagatellen yayinlami§tir; bu dizi Beethoven’la daha ilgilidir. Ama 
bu terimi, birbirinden ayri kisa piyano par^alarim ifade etmek i?in ilk 
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kullanan Beethoven olmu§; yedi panjadan olu§an se^kisine terimin Fran- 
sizcasini kullanarak Bagatelles pour le Pianoforte [Piyanoforte Iqn Ba- 
gateller] ba§ligim vermi§tir; bu eser Opus 33 olarak 1803’te Viyana Sa- 
nat ve Sanayi Biirosu tarafindan basilmi§tir. Beethoven bu se^kide, Bonn 
yillarindan beri yazmakta oldugu bir^ok kisa piyano par^asim bir araya 
getirmi§tir; bu yedi par^adan biri (Mi Bemol Major basit bir rondo) 
1782 tarihini ta§ir (aslinda 1788’de yazilmi§tir). Beethoven, 1802 tarihli 
imzali elyazmasinda bu diziyi toplarken, hi$ ku§kusuz par^alari ilk kez 
ne zaman yazdigmi hatirlamaya <;ali§arak bu tarihleri du§mu§tiir. Opus 
33’le ilgili esas mesele, eserin Beethoven’in bir araya getirdigi birbirin- 
den ayri kii^iik par^alarin bir toplamasi oldugudur; eser birle§tirici ozel 
bir ilkeye dayanarak planladigi bir se^ki degildir. Beethoven’in elinin 
altinda her zaman kii^iik piyano panjalari bulunurdu; bunlarin bazilari 
piyano sonatlarindan gkintilardi, bazilariysa sadece ileri diizeyde egzer- 
sizlerdi. “Kafka” se^kisi bunlarin bir^ogunu i^erir. 

Opus 33 kii^iik par^alarin temeli olarak kullamlan ufak bir piyano 
figiirasyonlari hazinesi ortaya koyar; ama bu par^alardan sadece iki ta- 
nesinin ifade giicii bakimindan ger^ekten bir degeri vardir: Re Major bir 
Allegretto quasi Andante olan, Beethoven’in “Con una certa espressione 
parlante” [“Konu§ma niteliginde bir ifadeyle”] oldugunu belirttigi No. 
6, dizide dii§iinsel, insana dokunan bir niteligi olan tek par^adir; dige- 
riyse La Bemol Major’de Beethoven’in en parlak, ritmik bakimdan en 
heyecan verici iislubuyla yazdigi Presto quasi-scherzo bir panjadir; bu 
par^amn bir kismi Opus 28 “Pastoral” Piyano Sonati’nm Scherzo’sunun 
kar§itidir; sakin, arpejlenmi§ oktavlan da Opus 10 No. 2’nin Scherzo’su 
ile Opus 27 No. 1 Sonati’nm ilk Allegrosuna paralel olu§turur. 

Opus 119 

Beethoven bagatel fikrine 1820 ile 1822 arasinda yeniden geri dondii; 
Missa solemnis ' ten hemen sonra, 1823’te “Diabelli” Varyasyonlari’na 
donmeden hemen once agirlikli olarak Opus 1 10 ve 111 iizerinde $a- 
h§tigi donemdi bu. Sonu^ta ortaya 1823’te Paris’te Maurice Schlesin- 
ger tarafindan yayinlanan Opus 119’u olu§turan on bir bagatel qukti; 
ilgin^tir, bu basimin Opus numarasi 1 12’ydi. (Opus numarasi olarak 
119’un yerle§mesi on dokuzuncu yiizyilin ortasmi buldu.) 39 Beethoven 



Son Donem Piyano Miizigi 


409 


aslinda bu par?alarin be§ini, No. 7-1 1 ’i 1821’de Friedrich Starke’nin 
yazdigi bir piyano ogretimi kitabinda, hi? ku§kusuz o ydlarda terimlerde 
ve ba§liklarda vatansever bir tavirla Almanca’yi tercih ettigini (ornegin 
Hammerklavier) yansitan bir §ekilde Fransizca bagatel yerine, Almanca 
Kleinigkeiten (“kirintilar”) kelimesini kullandigi bir notla 1821’de ya- 
yinladi. Starke’nin kitabindaki bu notta icraciya bu par?alarda “iinlii iis- 
tadin her par?ada parildayan benzersiz dehasini gormesi, Beethoven’in 
algakgonulluliikle ‘kirintilar’ dedigi bu par?alarin icraciya bestelemenin 
ruhuna dair ?ok mukemmel bir kavrayi§ kazandiracagi i?in ogretici ola- 
cagi” soylenir. 40 Aslina bakilirsa Beethoven bu ilk be§ par?ayi, yillar 
i?inde bu tiir par?alan biriktirdigi, “Bagatellen” (Bagateller) adini ta§i- 
yan dosyadan ?ikarmi§ti; bu dosyanin kapagi Bonn’da bulunmaktadir. 41 
Beethoven eskizlerini ilk kez 1791-1802 gibi uzak bir tarihte hazirladigi 
bu par?alara bakmi§, sonra da i?lerinden istediklerini yeni koleksiyonu- 
nun No. 1-6’si olarak se?mi§, bunlara daha onceden yayinlanmi§ Starke 
koleksiyonundan No. 7-1 l’i eklemi§ti. 

Opus 119 Bagatelleri’nin bazi yonleri Beethoven’in bunlari etkin bir 
bi?imde nasil diizenleyebilecegi, dizide llimli bir birlik duygusunu nasil 
kurabilecegi uzerine dii§imdiigunu yansitir; fakat bu koleksiyonun en 
?ekici yonii bir biitiin olarak dizide degil, tek tek par?alarda bulunur. 
Opus 110 ve 111 gibi muhte§em miicevherlerin dekoratif siisleri gibi 
bu bagateller de Beethoven’in en kii?iik sinirlar dahilinde bir biitiinliik 
duygusu aktarma becerisini gosterir. Bu dizinin en uzun par?asi toplam 
yetmi§ dort ol?iiden olu§ur (Sol Minor No. 1); en kisasi Re Major No. 
10 (“Allegramente” oldugu belirtilmi§tir) ise sadece on ii? 6l?iidiir; otuz 
ol?iiden daha kisa alti par?a daha bulunmaktadir. Missa Solemnis, “Dia- 
belli” Varyasyonlari ve Dokuzuncu Senfoni uzerine ?ali§tigi bir donemde 
bunlarla ugra§ma zahmetine girmesi, bu par?alarin onun estetik u?larin 
ka§ifi olarak minyatiircu yoniinii yansitan ciddi kii?iik besteler oldugunu 
gosterir. Aym egilim, son kuartetlerinde de §urada burada kar§imiza ?i- 
kar: Opus 130’un iyice siki§tirilmi§ Scherzo’su bunun bir ornegidir. 

Opus 126 

Opus 126’ya geldigimizde, Beethoven’in kii?iik piyano par?alari- 
nin ifade vasiflarini bir kez daha derinle§tirdigini, artik bunlari sirf bir 
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toplama degil bir halka olarak du§undiigunu goriiriiz. Bu alti bagatel, 
bestecinin ilk donemlerinden ^ekilip ^lkarilmak yerine, §ubat ve Mart 
1824’te, Dokuzuncu Senfoni’nin tamamlanmasindan hemen sonra ya- 
zilmi§tir. Tipki 1814’te, Fidelio’yu yenilemesinin ardindan §arki benzeri 
Opus 90’a ge^mesinde oldugu gibi, piyano i^in zarif besteler yapmasi 
bu kez de Dokuzuncu Senfoni’ye kati bir bigmde yogunla§masini kiran, 
ho§ kar§ilanan bir mola olmu§tur. Bu par^alar bir birim olarak plan- 
lanmi§ti; bir eskiz defterinin pe§ pe§e gelen yapraklarinda bir grup ola- 
rak kar§imiza ^lkarlar ve “Ciclus von Kleinigkeiten” (“kirinti halkasi”) 
ibaresini ta§irlar “Halka” terimi tek bir eserin hareketleri olmalarinin 
ama^landigini gosterir; ama panjalarin anahtarlarim birle§tiren major 
ii^lii halkasim da ifade ediyor olabilir. 42 Bunlari ayrilmaz bir biitiin ola- 
rak icra etmek uygun bir modern pratik haline gelmi§tir; boylece bu 
par^alarin duygusal ifadeye yonelen ve psikolojik ruh hallerinin ikna 
edici siralamasi da daha uzun, karma§ik bir eserde kar§imiza $ikan aym 
sanatsal kanaatle birlikte one $ikar; bu diziye en yakla§tigimiz an ger- 
^ekten de Opus 130 Kuarteti’nin kisa orta hareketleridir; bu eser sadece 
eksiltmeli Scherzo’suyla degil, finalden hemen once gelen arya benzeri 
cavatinasinda zirveye $ikan diger ku^iik hareketleriyle de dikkat $eker. 

Opus 126’da §oyle bir anahtar plamyla kar§ila§iriz: 


No 

l 

2 

3 

4 

S 

6 

Anahtar 

Sol Major 

Sol Minor 

Mi Bemol Major 

Si Minor 

Sol Minor 

Mi Bemol Major 


Altaian major ii^lii zinciri belirgindir. Fark edilmemi§ gibi goriinen 
§eyse, major ii^lulerin sirayla al^aldigi, bu §ekilde inen ii^lii bir siralama- 
nm Eroica ' nin geli§me boliimunim ana anahtar planina da hakim oldu- 
gudur; bu boliimun anahtar plani Do Major, La Bemol Major, Mi Mi- 
nor, Do Major’diir. Aym siralamamn Beethoven’in hafizasinda oldugu- 
nu, bu siralamamn ba§ka bir Mi Bemol Major bir eserde, Beethoven’in 
Opus 126 Bagatelleri’ni yazdigi sirada tasarlamakta oldugu Opus 127 
Kuarteti’nde kullamlmasi da gosterir. §a§irtici bir “Allegro con moto” 43 
olan final bolumuniin kodasinda Beethoven daha once kurmu§ oldugu 
tonik Mi Bemol Major’den §u plana ge^er: Mi Bemol Major-Do Major- 
La Bemol Major-Mi Major-Mi Bemol Major. Bu siralama, her biri bir- 
kag ol^ii tutan ton degi§tirme hareketleriyle ikna edici bir bi^imde a^ilir; 
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bu da Beethoven’in son donem iislubunun par^asi olan sikiligin ba§ka 
bir i§aretidir. 44 

Boyle agir onciiller Opus 126’yi Beethoven’in son donem ba§arila- 
rinin ana hattina yerle§tirmemizi hakli ^lkarir. Bu bagatellere tek tek 
bakildiginda, her birinin Opus 119’u olu§turanlardan daha uzun oldugu 
goriiliir, ifade bakimindan da daha gii^liidurler: Mi Bemol Major bir 
Andante cantabile olan No. 3, yava§<;a akan tematik niteligi bakimin- 
dan Opus 127’nin Adagiosu ve Opus 135’in Lentosuyla aym kulvarda 
yer alir. 

Son bagateller hakkinda, bunlarin Charles Rosen’in da biiyiik bir 
kavrayi§la yazdigi gibi “par<;a”ya, Schumann ve Chopin’de oldugu gibi 
tek tek §arkilara ya da piyano par^alarina yonelen, sonraki yillarda or- 
taya $ikan Romantik ilgiyi haber verdigini soylemek adet halini almi§tir. 
Yine de Rosen, Opus 126’nin ger^ek bir halka oldugunu, Beethoven’in 
daha onceki bagatelleriyle kar§ila§tirildiginda, par^alarinm “artik niin- 
yatiir denemeyecek kadar” agir oldugunun goriildiigunii belirtir. 45 Baga- 
tellerin Beethoven’a sundugu §ey, bir kii^iik bi^imler miizesiydi. Aynca 
bunlari yazmak ona, hayatimn daha onceki donemlerindeki besteleme 
yontemlerine hayal giiciiyle bakma; ^lraklik yillarindaki kolay piyano 
par^alari ?alip yazdigi $ocuk diinyasina geri donme §ansmi sunuyordu. 
Bu diinyayi uzun zaman once geride birakmi§ olan Beethoven, oyun- 
caklarmin niteliklerini artik onlara sonraki yillardaki diinyasinda yer 
verecek kadar yiikseltebilir durumdaydi. 




20. Boliim 
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Missa Solemnis 


R e Major biiyiik bir Missa yazmanin itici giicii, Ar§idiik Rudolf’un 
Mart 1819 ba§inda Moravia’da Olmiitz Katedrali tarafindan ba§- 
piskopos se?ildigi, bir yil sonra biiyiik bir torenle bu mevkie yerle§ecegi 
haberi olmu^tu. 1 Beethoven hemen onu tebrik eden bir mektup yazdi; 
tipik bir bi?imde takdir ifadelerini birka? babacan tavsiyeyle, stoaci 
bilgelikle, kendisinin sanatsal iistiinliigiine dair kesin hatirlatmalarla, 
ba§kasina tabi konumda olacagi yoniindeki herhangi bir emareye ayak 
diremesiyle birle§tirdigi bir mektuptu bu: 

Tebrik: 

Sizin ve incelikli, soylu vasiflarimzin online nasil geni§ bir faaliyet alam agildigini 
du§undugumde, Ha§metmeaplarinm mutlaka almi§ oldugu birgok tebrige benimkileri 
de eklemeden geijemeyecegim. 2 

Stoacilik: 

Bir fedakarlikta bulunmaksizm elde edilebilecek iyi bir §ey pek yoktur; §urasi ke- 
sin ki ba§ka insanlardan 50k daha soylu, 90k daha iyi olan insanm yazgisi budur; hi? 
ku§ku yok ki erdemleri sinanacaktir. 

Qgretmenden ogrenciye: 

Beethoven Ar§idiik’e kendisinin ona verdigi bir tema iizerine yazmi§ 
oldugu kirk varyasyondan dolayi te§ekkiir ettikten sonra, eserde “goz- 
den ka?an birka? nokta”yi belirterek kimin ogretmen oldugunu hatirla- 
tiyor; italyanca “La musica merita d’esser studiata” [“Miizik ?ali§ilma- 
ya layiktir”] diye a?ik?a ekliyordu. Bu ifadeyi yegeni Karl’in yatili okul 
ogretmeni Cajetan Gianattasio del Rio’ya 1817’de yazdigi bir mektupta 
da kullanmi§ olmasi gen? yegenine kar§i besledigi derin babacan hisler 
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Arjidiik Rudolf. Beethoven Missa solemnis'i onun 
1820’de Olmiitz Bajpiskoposu olarak atanmasi iizerine 
yazmaya ba$lami$, eser iki yil sonra tamamlanmijti. 

(Historisches Museum, Viyana) 

ile kraliyet ailesine mensup ogrencisine kar§i duydugu daha karma§ik 
hisler arasinda, en azindan miizik egitimlerinin gerekliligiyle ilgili bir 
paralellik bulundugunu du§undiirur . 3 

Nasil hem sanatgi hem de kamu yararina galigan biri olunacagi iizerine: 

Hagmetmeaplari iki bigimde, hem kendilerinin hem birgok ki§inin mutlulugu ve 
huzuru igin yaratabilir. Qunkii bugune kadar krallar aleminde muzik yaratan ve kamu 
yararina ?ali§anlara rastlanmami§tir. 

Beethoven'in inatgi ki§iligine dair bir hatirlatma: 

Ha§metmeaplarimn gelmem gerektigi yolundaki buyruklarimn, ayrica ne zaman 
gelec egimi daha sonra bildireceklerini [Beethoven’in vurgusu] belirtmelerinin anlami- 
mn derinine maaleset inemedim; gunkii ben higbir zaman bir sarayli olmadim, hala 
da degilim, hig de olmayacagim. 
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Ho§nutluk ve takdir: 

Benim besteledigim bir Buyuk Missa’mn Ha§metmeaplari'nm toreninde icra edi- 
lecegi gun, hayatimin en gorkemli giinii olacak . 4 

Bu mektup o donemde bu biiyiik Missa’nin bestelenmesine e§lik eden 
ruhu kismen aktarir. Bu eser, akla ilk gelen anlamiyla, Beethoven’in kra- 
liyet mensubu ogrencisinin yeni konumuna bir ovgiisudur; daha once 
ona ithaf etmi§ oldugu eserleri ta^landiran eserdir. Daha geni§ anlam- 
da Beethoven’a 1807 tarihli Do Missa’dan bu yana sanatsal geli§imi 
sonrasinda ayin miizigi alanina girme konusunda bir firsat sunmu§tur. 
Beethoven’in daha onceki yillarda Haydn ve Mozart’in, ozellikle de 
Haydn’in missalariyla ilgili olarak ogrendigi Missa gelenegine yeni bir 
katkida bulunmasi yolunda bir davetti; artik bu gelenegi Bach’in Re Mi- 
nor Missa’sini, Handel’in Messiah ' sim ve Mozart’in Requiem'lrii kapsa- 
yan daha geni§ bir arka plan iizerinde yeni bir ^er^eveye oturtabilirdr. Ay- 
nca bu Missa projesi Beethoven’in kendi dindarligim, insanliginTanri’yla 
ili§kisine dair geni§ ^eperli inancini olumlamasini sagliyordu. Beethoven 
bir Katolik olarak dogmu§ olsa da diizenli olarak kiliseye giden biri degil- 
di; fakat omrii boyunca dini deneyimlere dogru degi§ik bi^imler alan bir 
egilimi olmu§tu. Sonraki yillarinda i^edoniik mizaci, hayatinda meydana 
gelen bir^ok kriz manevi farkindaligini ve inanma egilimini gii^lendir- 
mi§ti; bir zamanlar yanli§ dostluklar iizerine kaleme aldigi bir mektupta 
kendisinden alinti yaptigi Hamlet’i du§iindiiyse ama^larimizi §ekillendi- 
ren, bizim olabilecegimiz gibi onlari yontan bir ilahi giice inanabilirdi. 
Heiligenstadter Vasiyeti’nde, “Ah Tanrim, ruhumun i^ine bakiyorsun!” 
diye yazmi§; mektuplarinda, giinliigiinde ve Opus 132 Kuarteti’ndeki 
“Kutsal §ukran §arkisi”nda oldugu gibi miiziginde, §arkilarinin metinle- 
rinde benzer dini duygu patlamalan kaleme almi§ti. Bu yolda ilerlerken, 
Christoph Christian Sturm’un yazilarina dii§tiigii §erhlerde goriildiigii 
iizere, Doga’ya ve Tanri’nin dogal §eylerde bulunduguna dair panteist 
inanca sadakati, aym zamanda bazilarim giinliigiine kopyaladigi Dogu 
dini metinleriyle ilgili okumalari daha geni§ bir ufka a^ilmaya ba§lami§- 
ti. 5 Bu obiir diinyaya ait, soyut havasina dair bir §eyleri 1823’te Wald- 
miiller tarafindan yapilan portresinde yakalariz. 

Beethoven, Missa solemnis iizerinde <;ali§maya ba§ladigi yil, Alman 
Katolizminin yerle§ik diizen kar§iti kanadindan onde gelen bir ki§ilik 
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Beethoven, 1 823’te Ferdinand Georg Waldmuller tarafindan yapilan bir portrede. Waldmiiller bu 
portrenin en az iki versiyonunu yapmijti. Biri II. Diinya Sava§i sirasinda imha olmujtu, digeriyse 
ozel bir koleksiyondadir. (Archiv fiir Kunst und Geschichte, Berlin) 


olan hatip ve teolog Johann Michael Sailer ile temas halindeydi. Eski bir 
Cizvit olan Sailer 1799 ile 1821 arasindaki yillari Bavyera’nin Landshut 
kentindeki iiniversitede geqirmi§, 1821’de buradan Regensburg’daki 
onemli Alman Katolik mevkiine geqmi§, 1829’da Regensburg’da pisko- 
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pos olmugtu. Katolikligin resmi Ortodoks gergevelerini reddeden Sai- 
ler inanan bireyin inang ve maneviyati kendi iginde deneyimlemesinin 
oneminde israr ediyordu. Dindarligi iig bigime ayirmigti: tiki mekanik, 
kelimesi kelimesine dindarlikti, bunun dine kiifretmekten daha iyi ol- 
madigini diigimiiyordu; ikincisi tumiiyle kavramsal nitelikte, skolastik 
tarzda dindarlikti; iigiinciisu ise son derece kigisel bir maneviyatti, bir 
birey ancak boyle bir maneviyatla dini duygu ve anlam duygusuna yak- 
lagabilirdi. 6 

Sailer iizerine yazan bir on dokuzuncu yiizyil yorumcusu gunlari soy- 
lemigti: 


Modern insamn temel deneyimi, Aydinlanma yuzyilinm ortasindan itibaren Ka- 
tolik Guney Almanya’da bile farkindaligim genigletmeye bagladigindan beri insan 
onurunun, bireyin daha genig geperli geleneksel iligkiler gergevesinde pasif ve me- 
kanik bir unsur olarak kalmasina ters dugtugu kanaati olmugtu. Onemli olan kigisel 
bzgurlugun yabancilagtirilamaz hakkim ve makul gorevlerini gergeklegtirmekti. Kendi 
kigisel degerinin farkinda olan bir insan, ancak ve ancak ya kendi aklinin i§leyi§iyle 
ya da gok igten gelen bir duyguyla [durch innerste Empfindung] kendisinin kildigi 
geleneksel inang butiinun pargasim dogru ve gergek olarak kabul edebilir! Bunun 
diginda her gey dinden gikmadir, bog laflardan ibaret ortodoksluktur. 7 

Bu tiir goriigler “fideizm” olarak bilinecek olan hareketin belkemigini 
olugturuyordu; Fideizm, dini ibadetin kigisel ve oznel karakterini vurgu- 
layan, tahmin edilebilecegi iizere resmi Avusturya Katolik hiyerargisinin 
agir saldirilarina ugrayan bir egilimdi. O donemde Avusturya dini dii- 
giincesinde birbiriyle rekabet eden, Aydinlanma sonrasi bagka egilimler 
ve yerlegik diizen kargiti bagka kigilikler vardi. Bunlardan biri Ligurya- 
lilar olarak bilinen, 1816’da kurulmug Redemptorist* partinin bagkam 
Clemens Maria Hofbauer ile onun miiridi olan, gosterigli vaazlarinda 
cinsellik, din ve sanata atiflarda bulunarak Viyana’da gok genig dinleyici 
kitlelerini kendine geken oyun yazari ve gair Zacharias Werner vardi. 8 

Fakat Brentanolar ve Beethoven gibi Alman entelektiiellerinin say- 
gisini ve hayranligmi kazanmig olan isim Sailer’di. Sailer, Beethoven’i 
begenirdi, Beethoven da bir noktada yegeni Karl’i Sailer’in ogrencisi ol- 

* Saint Alphonsus Maria tarafindan Italya’da kurulmu§, amaci Napoli kirsahndaki 
fakir halka yardim etmek olan, Roma Katolik Kilisesi’ne bagli misyoner cemaat- r.n. 
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maya gonderme yolunda bazi adimlar atmi§ti. Bu plandan hi^bir §ey 
okmadi; ama Beethoven’in Alman Katolik inancinda bireysel deneyime 
yapdan bu yeni vurgunun bilincine varmi§ olmasi, zengin bir <;e§itlilik 
gosteren Missa diizenlemelerinde giiqrlii ki§isel adanmi§lik ifadeleri kul- 
lanmasim te§vik etmi§ olabilir; Gloria’da bazi ciimlelerden once “O” ve 
“Ah” gibi iinlemler koymasinda, metnin daha ki§isel olan, nispeten hafif 
kisimlarina lirik bir duygu yedirmesinde oldugu gibi. 

Ulvi bir missa yazmak Beethoven’a inancinin zirvesine ^lkmanin bir 
yolunu sunuyordu; o zamana kadar be§ yuzyillik bir polifonik miizik 
gelenegi olan, Beethoven’in bilebildigi kadariyla on altinci yiizyilda Pa- 
lestrina ve Lassus’a, ama aslinda bir yiizyil daha oncesine uzanan Missa 
metninin ki§isel bir yorumunu yapma imkam sagliyordu. Beethoven’in 
baki§i, geleneksel bir metne mecburi bir diizenleme getiren bir bestecinin 
baki§i degildi. Do Missa’ya derin bir siikunet ve operatik olandan ka- 
Onma damgasmi vurmu§tu. Bu eser Beethoven’in dini miizik yaziminda, 
Romantiklerin benimsedigi yeni dindar ve eskiye uzanan kutsal iisluplara 
dogru bir sayfa a<;mi§ti . 9 Fakat uzunlugu ve dii§iiniilii§ii bakimindan Mis- 
sa solemnis Do Missa’nm 90 k otesine ge^er. Gii^lerinin zirvesinde olan, 
kilisenin yam sira konser salonunda da dinlenilebilecek abidevi bir eser 
yazmak i^in son donem iislubunun biitiin karma§ikliklarindan yararla- 
nan bir iistadin yazdigi geni§ erimli, incelikli bir besteydi. Beethoven’a ni- 
hayet “Tanri’yla uzla§ma” ihtiyacim teslim etmesi i^in bir §ans sunmu§- 
tu . 10 Aynca onun, Bach ile Handel’in daha geni§ ol^ekli koral eserlerinin 
ardinda yatan hayal giicii sahibi bir ruhanilikle de uzla§tigim gosteren bir 
eserdir; bu eskinin miizigini <;ali§ma yoniinde uzun zamandir duydugu 
ilgiyle i<; i^e ge^mi§ bir yakla§imdi; eski miizikten yararlanarak miizikte 
kutsalligi temsil etme becerisini artirabilecegine inamyordu . 11 

Beethoven Handel’in Messiah ' ini ve Mozart’in Requiem ' ini <;ali§mi§- 
ti; her iki eserin de bazi kisimlarini kopyalami§tir . 12 Re Minor Missa’yi 
bildigine dair kamtlar o kadar giivenilir degildir; fakat bu esere eri§ebildi- 
gini inanmamizi saglayacak gerek^eler mevcuttur . 13 Beethoven 1810’da 
Breitkopf’a yazdigi bir mektupta Carl Philipp Emmanuel Bach’a ait elle- 
rindeki biitiin eserleri gondermelerini istemi§; ozellikle de “J. S. Bach’in 
yazdigi, sizin kadar inatla siirekli tekrarlanan bir bas melodisi [basso 
ostinato ] olan a§agidaki Crucifixus’la devam eden Missa ”yi rica etmi§- 
ti. (Beethoven mektubun bu kisminda Bach’in Re Minor Missa’sindaki 
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Crucifixus boliimiiniin 90 k biiyiik ihtimalle kuramsal bir eserde gordii- 
gii dort ol^iiliik ostinatosunu alintilami§ti .) 14 Nageli yayinevi 1818’de 
Re Minor Missa’nin bir basiminin yapilacagmi duyurmu§, Beethoven 
1824’te bu basimi istemi§ti; fakat bu basim yeterince abone toplanma- 
digindan yapilamadi, eser ancak 1833’te basilabildi . 15 Yine de bu bii- 
yiik eser taninmaya ba§lami§ti. 1811 ile 1815 arasinda Zelter, Missa’nm 
tamamimn Berlin Singakademie’de icra edilmesi giri§iminde bulundu; 
bunlar kamuya a^ik icralar olmasalar da eserin biiyiikliigiiniin miizis- 
yenler arasinda kulaktan kulaga yayilmasina yol a^mi§ olmali. 1810 ile 
1819 arasinda Beethoven’in Re Minor Missa’nin kopyalarina eri§me 
imkani vardi; ^iinkii eserin imzali kopyasi 1805’ten beri Nageli’de bulu- 
nuyordu, Beethoven’a bir kopya gondermi§ olmasi miimkiindii. Haydn 
1809’da Viyana’da oldiigiinde kiitiiphanesinde Missa’nin bir kopyasi 
bulunuyordu; ba§ka bir kopyasi da Beethoven’in yayincilari arasinda 
yer alan Johann Traeg’de bulunuyordu; Beethoven 1809’da Traeg’den 
bir Messiah kopyasi odiin^ almi§ti . 16 Beethoven’in Breitkopf’a soyledigi 
iizere, o yillarda “dairesinde her hafta kii^iik bir §arkili parti veriyordu”. 

Joseph Karl Stieler’in 1819’da yaptigi Beethoven portresinde besteci 
Missa solemnis iizerinde ^ali§irken goriilur; bu portre Beethoven’in bu 
projeye ve Ar§idiik’le, dolayisiyla kraliyet ailesiyle ili§kisine ve sayginli- 
ga atfettigi onemin a^ik bir i§aretidir . 1 7 Beethoven eserin tamamlanma- 
sindan sonra 1824’te kaleme aldigi bir mektupta “bu biiyiik Missa’yi 
bestelerken ba§lica amacim sadece seslendirenlerde degil, dinleyenlerde 
de kalici dini duygular uyandirmak, onlara boyle duygular a§ilamak 
oldu,” diyordu . 18 

Beethoven eserin imzali elyazmasinda, Missa’nin a^ili§indaki Kyrie’nin 
iist kismina bir not yazmi§ti; hi^ yapmadigi bir §eydi bu. Notta “Kalp- 
ten -dileyelim ki yine- kalbe gitsin!” ( “Von Herzen -moge es wieder- zu 
Herzen gehen!”) diyordu. Beethoven’in Missa’yi evrensel bir sanat eseri 
yapma dilegine uygun dii§tiigiinden, uzun bir siire boyunca bu notun in- 
sanliga hitaben yazildigi varsayilmi§tir. Fakat bu notun kaynagindaki du- 
ruma daha yakindan baktigimizda, igimizde bir §iiphe uyanir ve aklimiza 
ba§ka bir fikir gelir . 1 9 Not, Beethoven’in imzali elyazmasinda mevcuttur; 
ama eseri yayincilara dagitma a§amasindayken hazirlanan 90 k sayida 
kopya da dahil olmak iizere eserin daha onceki elyazmalarmin hi^birinde 
yoktur. Bunun da otesinde bu not, Beethoven’in diizelttigi, imzali elyaz- 
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masinda yaptigi degi§ikliklerin yam sira bestelemede ba§ka degi§iklik- 
ler i^eren ana kopyada da kar§imiza ^lkmaz. Beethoven bu notu, baski 
i^in Schott’a gonderdigi kopyaya da ilave etmemi§tir. Biitiin bunlardan 
oyle anla§iliyor ki bu notun daha sinirli, ozel bir anlami vardi; M/ssa’nm 
herkes tarafindan edinilebilir metni i^in a^ik^a niyetlenilmi§ bir not de- 
gildi. 20 Aynca oyle goriiniiyor ki Beethoven Gloria’nin eskizlerini hazir- 
larken bir eskiz yapragi iizerine bu notun miisveddesini karalami§ti. An- 
la§ilan bu not, genel olarak kamuoyuna degil, bizzat Ar§idiik’e hitaben 
kaleme alinmi§ bir nottu; Beethoven 1811 ’de Opus 81a Lebewohl Piya- 
no Sonati’yla yaptigi gibi, kraliyet ailesine mensup hamisine §ahsen bes- 
ledigi samimi hisleri bir kere daha ifade etmeyi ama<;lami§ti. 21 Buradan 
bakarak akla yatkin bir iddiayla, hem Gloria’nin eskizlerinin hem Kyrie 
iizerindeki notun, Beethoven’in eseri Ar§idiik’im Mart 1820’de yeni go- 
revine ba§langici torenine yeti§tirmeyi umdugu sirada hazirlandigi, fakat 
bu tarih ge^ip gittikten sonra elyazmasi kopyalara notun artik girmedigi 
ileri suriilmii§tur. 22 

Beethoven bu notun kelimelerini se^erken bilerek ya da bilmeden 
E.T.A. Hoffmann’in Be§inci Senfoni’ye ili§kin degerlendirmesinden bir 
ciimleyi hatirlami§ olabilir: “Fakat bu bi^imde [yani daha geni§ kap- 
samli bir eserin bi^imsel ve tematik birligi anlaminda] tammlanamaya- 
cak daha derin bir ili§ki genellikle kalpten kalbe [italikler benim] akta- 
rilir.” 23 Bu notun basildigi haliyle Missa’da yer almasi ama^lanmadiysa 
bile, bu eser a^ik^asi ozel bir §ahsi onemi olan bir eserdi ve Rudolf’a 
ithaf edilmesi de Beethoven’in en sevdigi hamiye ve soyluya kar§i sa- 
mimi bir jestte bulunmasiydi. Missa solemnis i^in “En biiyiik eserim” 
demesinin sebepleri vardi; hepsinden de onemlisi, eserin bir ruh yiicel- 
mesi etkisi uyandirma kapasitesine sahip olmasiydi; kilise cemaatlerin- 
de ibadet eden insanlar, konser salonlarini dolduranlar ve Beethoven’in 
ya§adigi donemde ya§ami§ dinleyiciler diinyasi da dahil olmak iizere bu 
etki giderek yayiliyordu; aslinda o zamandan beri dinleyiciler diinyasin- 
da bunlarin hepsi de olmu§tur. 

Eser Beethoven’in bir missa diizenlemesinde birlik olu§turma giri§imi- 
nin bir ornegidir; bunu ka^imlmaz olarak eserin hareketlerinin uzunlugu 
ve tipinin uyumsuzlugu yiiziinden, daha geni§ ol^ekli bir enstriimantal 
besteyi birle§tirebilecegi kadar organik bir bi^imde birlik olu§turmarm§- 
tir. Bu i§e, metnin ve dini anlamlarinm ifade edilmesinin gerektirdigi ozel 
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§eylere dair biiyiik bir farkindalikla giri§mi§ti. Tanri’nin inayetine sesle- 
nen Kyrie, a^ik arayla eserin en basit ve en dogrudan hareketidir; hare- 
ketin a^ili§indaki duragan akorlar Yaratici Tanri’nin degi§mez varligini 
simgeliyor olabilir. 24 Gloria’dan itibaren malzeme giderek daha esrarli 
bir hal alip daha dallanip budaklanir; kelimelerin daha uzun olmasina, 
karma§ikla§masina uygun dii§en bir etkidir bu. Beethoven metnin her 
ciimlesini ciimlenin retorik §eklini yansitacak, sembolik ve liturjik an- 
lamini temsil edecek §ekilde kurmu§tur; zaman zaman yiizyillardir a§i- 
na olunan geleneksel miizikal figiirler kullanmi§tir. 25 Kyrie’nin yarattigi 
geni§ uzamdan, Gloria’da da yararlanilmaya devam edilir; Gloria’nin 
ilk kismi Allegro vivace bir koral patlamayla a^ilir; sonra hareket gii^lii 
bir kontrast olu§turan pasajlardan ge^er, en nihayet yerini Qui tollis’in 
daha yava§ temposuna ve hassas dokunu§larina birakir, ardindan “in 
gloria Dei patris, Amen” iizerine yazilmi§ Re Minor kapani§ fiigii gelir. 
Bu fiig ba§li ba§ina ezici bir hareket degilmi§ gibi, son ol^iilerde artik 
Presto olarak belirtilen a<^ili§taki “Gloria in excelsis Deo” koral ifadele- 
rine doniiliir, hareket son duygulu orkestral akorun ardindan koronun 
kahramanca gnlayan “ Gloria ”siyla sona erer. 

Gloria’dan daha uzun ve karma§ik bir metni olan Credo hatiri sayilir 
derecede kapsamli bir bi^imde i§lenir; kelimeler doktrinal ve zamamn 
eskitemedigi miizikal-retorik <;agri§imlar olarak <;e§itli bi^imlerde i§lenir- 
ken 90k sayida donii§ ve dolamba^ kar§imiza ^ikar. Beethoven Credo’yu, 
Hammerklavier Sonati’nin a£ili§im hatirlatarak biiyiik bir si^rama yapan 
bir motifle a^ar (Hammer klavier’in a^ili§inin ardinda eskize d6kiilmu§ 
“Vivat Rudolphus!” fikrinin yattigini hatirlayabiliriz.) (*W 49 ). Beetho- 
ven daha sonra dort notali kisa bir motif kullamr; bu motif ilk olarak 
“Credo, Credo” kelimesini seslendiren koral peslerde ortaya ^lkarak 
Credo’nun uzakta kalan kisimlariyla birle§ir. Beethoven’in geni§ ol^ekli 
yapilan birle§tirme bi^imini gosteren bir i§aret, bu motifi Credo’nun iki 
onemli ifadesinde, “Credo in unum Dominum” ve “Credo in spiritum 
sanctum” kelimelerinde geri getirmesidir. Boylece bu figiir geni§ ol^ek- 
li hareketi birle§tiren, aynca onu Credo boliimunde benzer tekrarlarin 
kullamlmi§ oldugu, Haydn’in “Saint Cecilia” Missasi gibi kendisinden 
onceki eserlerle birle§tiren bir tiir koral motto gorevi goriir. 26 Eserin kar- 
ma§ik birligiyle ilgili bu gibi kavrayi§lar, Theodor Adorno’nun gorii§une 
ters dii§mektedir; Adorno’ya gore Missa solemnis, “yabancila§mi§ bir 
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ba§yapittir;” eserin yiizeysel par?ali hali, Beethoven’in giderek Aydinlan- 
ma ideallerinden uzakla§masina i§aret eden i? ?ati§malarin emaresidir. 
Adorno’nun gorii§u, Richard Wagner’in g6ru§iinun radikal bir bi?im- 
de tersine ?evrilmi§ halidir. Wagner bu missayi “tam Beethovenvari bir 
ruhla yazilmi§ kesinlikle senfonik bir eser” olarak goriiyordu; ona gore 
“vokal kisimlar, Schopenhauer’in 90k hakli olarak onlara atfedildigini 
gormeyi diledigi anlamda, insan enstriimanlar anlaminda” i§lenmi§ti. 27 
Ba§ka bir deyi§le, Wagner’in goru§iinde bazi degi§iklikler yaparak bu ese- 
rin dramatik karma§ikliklarinda, orkestranin 90k ?e§itli bi?imlerde kul- 
lanilmasinda senfonik koral bir eser olarak konumuna dair bazi i§aretler 
gormek miimkiindur; ger?i enstriimantal malzemenin biitiin unsurlarinin 
ve ton renginin metnin yorumlanmasinin etkisi altinda oldugu bir eserdir. 
Bu farkla Dokuzuncu Senfoni’nin bir e§idir; ama aym zamanda Bach’a 
ve onun araciligiyla daha onceki donemlerin polifonik missa gelenegine 
uzanan bir gelenekte verilmi§ ger?ek bir missa’dir. 

Eserin Sanctus ve Agnus dei boliimlerinde daha ba§ka hazineler gizli- 
dir. Sanctus’ta geleneksel bi?im sorunu, metnin boliimlenmesini berabe- 
rinde getirir: Sanctus, Pleni, Osanna I, Benedictus, Osanna II. Liturjinin 
en ulvi pasajlarina, ekmek ve §arabin Isa’nin bedeni ve kam olarak kut- 
sanmasina denk dii§en bu siralamayi bi?imsel olarak bolmenin bir?ok 
yolu arasindan Beethoven, kendisine kontrast olu§turup ince ince i§le- 
mek i?in en fazla yer a?an yolu se?mi§tir. 

Birinci kisim: Sanctus (Adagio) + Pleni (Allegro pesante) + Osanna I 
(Presto); Si Minor - Re Major. 

Ikinci kisim: Praeludium (Sostenuto ma non troppo); sirf eksiltilmi§ 
orkestra, Sol Major. 

U?iincii kisim: Benedictus (Andante molto cantabile); solo kemanla 
tam orkestra + Osanna II; Sol Major. 

Praeludium, koronun yiikseli§i sirasindaki sessizligin al?aktan 
bir emprovizasyon yapan bir org tarafindan dolduruldugu, uzun za- 
mandir yerle§ik bir gelenekle ili§kilendirilmi§tir. 28 Bu kisa bolumiin, 
Beethoven’in bu noktada kendi emprovizasyon pratigini hayal ettigini 
duyabilecegimiz siradi§i nota yazimi orgu andinr. Hi? keman yoktur; 
fliitler ve viyolalar al?ak perdeden birbirlerine e§lik eder; yava§?a akan 
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armoniler diinya di§i bir hava yaratirken hi$ vokal yapilmaz. Daha son- 
ra geriye doniip bakilinca bu “preliid,” solo kemanin geli§ine hazirlik 
olarak dinlenebilir; solo keman orkestranin bo§ olan yiiksek perdesini 
doldurur. 

Beethoven’in orkestral eserinde hi^bir §ey, olgunluk donemi kuartet- 
lerinin ya da keman kon^ertolarinin yava§ hareketleri bile Benedictus 
boliimundeki bu solo keman pasajlarimn i^e i§leyen ifade guciinii a§a- 
maz; bu pasajlar “kutsanrm§ligin” katiksiz bir ifadesidir. 

Agnus dei’nin son hareketi iki biiyiik boliim halinde diizenlenmi§tir: 

Agnus dei, qui tollis peccata mundi, miserere nobis; 4/4, Si Minor 

Dona nobis pacem; 6/8 ve degi§en olgiiler ve tempolar; Re Major 

Benedictus, senfonik bir yava§ hareket gibi Sol Major Sanctus’u sona 
erdirdiginden, Agnus boliimunun ana tonik olan Re Major’u yeniden 
kurmasi gerekir. Bunu, hatta daha fazlasmi yapar. Geni§ ol^ekli 119 ki- 
simli tasarimi, kisimlarin her birini “miserere nobis” kelimeleriyle bitire- 
cek §ekilde ayarlanmi§tir. Dona nobis boliimiinde de bir not bulunur (bu 
notun biitiin kopyalarda yer almasi ama^lanm^tir): “I9 ve di§ bari§ i^in 
dua.” (Bitte um innern und dussern Frieden .) Eserin imzali kopyasinda 
“Dona nobis pacem darstellend den innern und aussern Frieden” soz- 
leri yer alir. (“1^ ve di§ bari§i sunan dona nobis pacem” [italik benim].) 
A^iktir ki Beethoven bu boliimii, i^ten bir programatik tablo, §ahsi 
siikunet ve diinya iizerinde bari§ ozleminin eksiksiz bir ifadesi olarak 
du§unmu§tiir. Bu fikirler orkestral gii^lerin iki dizimiyle simgelenmi§tir: 
biri Re Major, digeri, “askeri” bile§en Si Bemol Major’diir. (Bu anah- 
tarlari, Dokuzuncu Senfoni’nin husumet giiden ve uzla§tirici gii^lerinde 
kontrast olu§turmak i^in kullanacagmi haber veren bir dizilimdir bu.) 
Geni§ ol^ekli bir sonat varyantina ilk “sava§” interliidii yerle§tirilmi§tir; 
bu interliidiin Fa’daki obsesif timballeri a<jili§ temasinin geli§imini haber 
verir; daha sonra a£ili§ temasi sava§i andiran ikinci bir pasajin ardindan 
devasa bir rekapitiilasyonla ve uzunca bir kodayla devam eder; koda to- 
nik Re’ye donerek hareketi ve geni§ yapiyi bari§ta toparlar. Beethoven’in 
“di§” sava§i ve bari§i resmetme bi^imi, eserin, onun ku§agmin ugra§tigi 
kolektif sava§lar ve miicadelelere atifta bulunma kapasitesini yansitir; 
ayrica her gagda bari§i tehdit edip bozan kolektif miicadeleleri anlatiyor 
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olabilir. (Lebewohl Sonati, Viyana’nm 1809’da iirkiitiicii bir bi^imde 
bombardimana tutulmasi sonrasinda aym ar§idiik i^in yazilmi§tir.) Bu- 
rada bari§ pax humana’dir, sava§la bozulmami§ hayat ko§ullaridir. 

Fakat ba§likta yer alan “iq” kelimesi daha derin, daha ki§isel bir bari§ 
dilegini ifade eder; ruhun, Beethoven’in ve biitiin insanlarin ruhlarinin 
bari§mi ifade eder. Beethoven’in kendi hayatindaki ruhsal karga§anm, 
bireyin denge ve siikunet miicadelesinin farkinda oldugunu yansitir; va- 
rolu§un ^etin ko§ullarindan ve oliim korkusundan rahat bir nefes aimak 
isteyen bireyi yansitir. Beethoven’a gore bu terapatik hedef sanat di§in- 
daki hayat ko§ullannda ula§ilabilir goriinmemektedir; fakat o bu hede- 
fi, bu eser gibi manevi bir $api olan, Heiligenstadter Vasiyetnamesi’nde 
ozlemini ^ektigini soyledigi “bir giinluk saf ne§e”ye teslimiyet olan bir 
sanat eserinde yansitabilmi§tir. Missa solemnis, bu yiizden Beethoven’in 
manevi olamn ifadesine yaptigi en biiyiik katki olmakla kalmaz; insan- 
ligin sadece kolektif olarak ve ki§isel dini duygular yoluyla ke§fedebile- 
cegi bari§ arayi§inm sembolik bir temsilidir de. Buradan, Beethoven’in 
bir sonraki biiyiik eseri Dokuzuncu Senfoni’ye varmaya sadece bir adim 
kalmi§tir. Beethoven Schiller’in “Ne§eye Ovgii”siiniin sesilmi§ bazi pa- 
sajlarim diizenlerken, oncelikle insanligin karde§liginin ne§e arayi§i i^in- 
de kutsalligin alanina girdigini vurgulayacak, ardindan kollarim tutkuy- 
la a^arak kalabaliklari kucaklayan ve onlari yukanya bakmaya ^agiran 
bestecinin (ondan once §airin oldugu gibi) sesi olacak pasajlari se^mi^tir: 
“Karde§lerim, yildizli gok kubbenin otesinde sevgili bir Baba oturuyor 
olmali.” 


Dokuzuncu Senfoni 

Japonya’nm Nagano kentinde 1998’de diizenlenen Ki§ Olimpi- 
yatlari’nda Seiji Ozawa, o zamana kadar tahayyiil edilebilmi§ en bii- 
yiik elektronik konser denebilecek bir konserde sahne aldi. New York, 
Berlin, Cape Town, Sydney, Beijing ve Nagano’dan yapilan e§ zamanli 
yayinlarda, hepsi de “Ne§eye Ovgii”yii, Dokuzuncu Senfoni’nin final 
boliimiiniin ana temasmi soyleyen alti koroyu yonetti; bu konser zaman 
farkliliklarim ortadan kaldirmak i$in elektronik olarak senkronize edil- 
mi§ti. Bu ba§ari ^arpici oldugu kadar belli bir ge<;mi§e de sahipti. 
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“Ne§eye Ovgii” 1956’dan beri biitiin olimpiyatlarda soyleniyordu. 
1990’larda Japonya’da koro gruplarinin ve orkestralarin her yilin aralik 
ayinda bir araya gelip Daiku, “Biiyiik Dokuz” performanslari vermeleri 
yaygin bir uygulama haline gelmi§ti. 29 

“Ne§eye Ovgii” melodisinin diinya ^apinda ula§tigi bu statu, on do- 
kuzuncu yiizyilda yaratilmi§ Beethoven efsanesinin yirminci yiizyilda 
bir^ok kereler nasil yeniden §ekillendirilip geni§letildiginin en gozle go- 
riiliir bi^imlerinden biridir. Beethoven ismi, diger klasik bestecileri geride 
birakarak bir kiilt statiisiine ula§mi§; bu kiilt, miizik, sanat, televizyon 
ve filmlerle yiiksek, orta ve popiiler kiiltiiriin bir^ok diizeyi iizerinden 
yayilmi§tir. Artik ticari olarak ya§ayabilir durumda olan Beethoven ima- 
ji, hatiri sayilir biiyiikliikte bir literatiiriin konusudur. Bu imajin yara- 
tilmasi ve korunmasinda hi^bir eser Dokuzuncu Senfoni kadar verimli 
olmami§tir. 

Genel kamuoyunun zihninde aslinda iki tane “Dokuzuncu Senfoni” 
vardir. Biri koral mar§ olarak “Ne§eye Ovgii”diir; yani sadece melodi, 
yoksa melodinin dogdugu incelikli ve karma§ik hareket degil. Digeriyse 
eksiksiz bir eser olarak; devasa finalin solo ve koral sesleri ilk kez senfoni 
tiiriine dahil ettigi, dort hareketli geni§ ol^ekte bir halka olarak senfoni- 
nin kendisidir. Bir biitiin olarak degerlendirildiginde, eserin hareket plani 
onceki ii^ hareketin birbirini dengeledigi, ama ayni zamanda finali hazir- 
ladigi, ona yapisal ve estetik anlammin biiyiik boliimiinii verdigi ilerici 
bir siralama olu§turur. Beethoven’in Schiller’in §iirinin “Freude, schoner 
Gotterfunken” (“Ne§e, ilahi kudretin giizel kivilcimi”) diye ba§layan ilk 
dizesi iizerindeki diizenlemesi, eserin finalinin merkezi olarak kabul edilir. 
Fakat “Ne§e”nin ilk korosunu, “Seid umschlungen, Millionen”i (“Ku- 
cakla§in, milyonlar”) hazirlayan; radikal bir farklilik gosteren bir iislupla 
kontrast olu§turan ikinci bir boliim, onem bakimindan bu diizenlemeye 
denktir. “Freude, schoner Gotterfunken” metni ve temasi, nihayet “Seid 
umschlungen, Millionen”in temasiyla kontrpuansal olarak birle§ip hare- 
ketin biiyiik zirvesini olu§turur. “Seid umschlungen” temasmin amator 
koro gruplarinca soylenebilir bir mar§ olarak se^ilme §ansi hi^ yoktur; 
^iinkii melodik olarak zor, armonik olarak belirsizdir; tiimiiyle zor bir 
tiir ve karakterdedir. Ba§ka bir deyi§le, popiiler diizeyde bir senfoni ola- 
rak pek bilinmemesi, sadece en iinlii melodisiyle sunulmasi Dokuzuncu 
Senfoni’nin modern tarihinin onemli bir yoniidiir. 30 
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Dokuzuncu Senfoni’nin Siyasi Arka Plain 

Napoleon Imparatorlugu’nun £okii§u, monar§ilerin iktidara geri do- 
nu§iiyle birlikte Avrupa’nin iizerinde bir sinirlama ve baskilama havasi 
esmeye ba§lami§ti . 31 1814-15’teki Viyana Kongresi’ne Fransa dahil ol- 
mak iizere ba§lica biitiin gii^lerden siyasi hareketler ve ^alkalanmalar ya- 
ratan isimler katddi. Ingiltere’den Castlereagh ile Wellington, Prusya’dan 
Hardenberg ile Humboldt, Fransa’dan Talleyrand; Rusya’dan £ar I. 
Alexander Kongre’ye katdddar. Avusturyali ev sahipleri, ko§ullari kendi 
^lkarina gore ustalikla yonlendirerek kullanmak konusunda parlak bir 
isim olan Avusturya §ansolyesi Prens Clemens von Metternich’ti; Met- 
ternich iilkenin ve imparatorlugun fiili yoneticiydi. Kongre’de bir ara- 
ya gelen heyetler Avrupa siyasetine yeni ve muhafazakar diizen getiren 
bir diizenleme ortaya ^lkarddar; ciddiyetle ve Don Ki§otvari bir tavirla 
Avrupa’yi salt Napoleon oncesi konumuna degil, 1789’dan onceki hali- 
ne geri gotiirebilmek i^in ellerinden geleni yaptilar; on dokuzuncu yiiz- 
yilin biiyiik bir boliimii boyunca devam eden bir sistem kurdular. Ba§lica 
iki biiyiik Alman giicii olan Avusturya ile Prusya, Grossdeutschland’ 1 
[Biiyiik Almanya] viicuda getirecek bir iilke olu§turamiyorlardi (bunun 
once Bismarck’i, nihayetinde Hitler’i beklemesi gerekecekti), fakat Prus- 
ya Ren bolgesinde ve Vestfalya’da, ayrica doguda yeni topraklar kazan- 
di; Avusturya ise Kuzey Italya’da Lombardiya ile Veneto’nun kontroliinii 
yeniden ele ge^irdi. Daha kii^iik boyutlardaki Alman topraklari Alman 
Konfederasyonu adi altinda gev§ek bir bi^imde birbirine baglanmi§ otuz 
dokuz devletten olu§an, ama Viyana ile Berlin’in hakimiyetinde olan bir 
yamali boh^a olarak kaldi; aslina bakilirsa artik 1806’da oldugundan 
90 k daha az sayida Alman devleti vardi; Napoleon 1806’da Avusturya 
ve Prusya di§inda Alman topraklarinm biiyiik boliimiinii kendi kurdu- 
gu Ren Konfederasyonu’nda birle§tirmi§ti. 1815’ten 1848 devrimlerine 
kadar uzanacak olan, daha sonralari “Vormarz” donemi (kelimesi keli- 
mesine ^evirecek olursak 1848 “Mart oncesi”) denilen yillar aslinda bir 
siyasi durgunluk donemi oldu. 

Fransa’da Bourbonlar iktidara geri dondiiler; ama iilkenin sosyal ve 
siyasi zihniyetinin devrimden bu yana birka^ kez d 6 nu§tiigiinu, saat- 
leri geri alamayacaklarini gordiiler. Muzaffer gii^ler, devrimin ve kita 
^apinda bir i§galin be§ igi olan Fransa’nm yenice geni§lemi§ bir Hollan- 
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da, artik Prusya’nin hakimiyetinde olan bir Ren bolgesi, diger Alman 
devletleri ve Avusturya hakimiyetindeki Kuzey italya ile ^evrelenmesini 
sagladilar. Napoleon’un Var§ova biiyiik diikahgi yaparak kurtardigi Po- 
lonya, bir kere daha Rusya kontroliine alindi. Latin Amerika’daki so- 
miirgelerini devrime kaptirmakta olan ispanya ile Portekiz eski kraliyet 
hanedanlarina iade edildi. 

Bu aristokratik restorasyonun liderleri her iilkede filizlenmekte olan 
yurtsever milliyet^i hareketleri bastirmak i^in ellerinden geleni yaptilar; 
ozellikle de ogrenci ve i§^i hareketlerini; bu hareketler 1848 devrim- 
lerinin tohumlarini atiyordu. Almanya’da §ovenist Ludwig (“Baba”) 
Jahn’in ogretilerinden, Johann Gottlob Fichte ve Ernst Moritz Arndt’in 
vaazlari ve yazilarindan esinlenen ogrenci gruplari miicadelenin ba§i- 
ni ^ekiyordu. Bu sozciiler, Almanlari kiiltiirel kimlik duygularini siyasi 
birlik duygusuna ^evirmeye ^agiriyordu ve bu ^agrilara Alman Volk ’ un 
mistik tonlamalarla yiiceltilmesi de e§lik ediyordu . 32 Aralarinda Go'ethe 
ile Hegel’in de bulundugu bazi biiyiik Alman sanat^ilari ve dii§iiniirleri 
Napoleon’a yakin olmu§lar, onun birlik ve ilerleme giiciinii temsil ettigini 
dii§iinmii§lerdi; fakat 1806’da Kutsal Roma Imparatorlugu’nun resmen 
son bulmasiyla birlikte ba§layan milliyet^i hareketler silsilesi 90 k ge^me- 
den bu gorii§leri bir kenara itti . 33 Biitiin bunlarin arka plamnda Sanayi 
Devrimi devam etmekteydi; Karl Marx’in daha sonra diinyaya a^ikla- 
digi iizere ekonomik hayatin ko§ullari geri doniilmez bi^imde degi§iyor, 
iiretim ara^lari tarimdan sanayiye doniiyor, i§^iler ^iftliklerden ve kii^iik 
atolyelerden $ikip fabrikalara ve iiretim hatlarina yoneliyor, geleneksel 
toplumsal diizen ve bu diizenin yerle§ik degerleri yeniden §ekilleniyor ve 
sosyal e§itsizlikler gii^leniyordu. Avrupa kiiltiirii gii^lenen burjuvazinin 
hakimiyetinde yeni bir doneme giriyordu; Almanya ve Avusturya’da bu 
donem, ge^mi§e doniik olarak konulan “Biedermeier” ismiyle amliyor- 
du; bu retrospektif etiket yiizyil ortasinda satirist Ludwig Eichrodt’un 
yarattigi kurgusal bir karakter olan Gottlob Biedermeier’in adim ta§i- 
yordu. Yakla§ik olarak 1815’te ortaya <jikan Biedermeier kiiltiirii Alman 
toplumunun orta simf diinyasmi yansitiyordu: ekonomik olarak rahat, 
siyasi olarak muhafazakar, sanatla esasen egitimlilerin eglencesi olarak 
ilgili. Miizik alamnda bu evde bir piyanonun olmasi, ge^mi§e ait a§ina 
olunan eserlerin gahnmasi ve soylenmesi anlamina geliyordu; hem ama- 
torlerin eglenmesi iqrin yazilmi§ kolay eserler hem icra edilebilir daha 
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zorlu miizik eserleri. Beethoven’in eserlerinin bir^ogu bu tiir amatorlerin 
ula§amayacagi uzaklikta olsa da daha kolay sonatlari ve kirintilari, daha 
gen$ ya§taki <;agda§larmm kolayca ^alinabilir ve soylenebilir besteleri- 
nin; Schubert, Mendelssohn ve bu tiir miizikler besteleyen o kadar yete- 
nekli olmayan bestecilerin opera miiziklerinin ve eserlerinin yamnda yer 
alabiliyordu. Toplumda ger<;ekle§mekte olan, yiikselmekte olan sanayi 
devrimi ^aginda hem iist hem alt tabakada giderek kemikle§en biiyiik 
degi§imler donemin edebiyatina, her §eyden de once toplumsal kaygilari 
merkeze alan biitiin yazilara, ama resme ve miizige de yansimi§ti. 

Avrupa’da liberaller kati bir muhafazakarhgi olan hiikiimetlerin diril- 
mesine sert^e kar§i ^lkiyor, kurtulu§ i^in miicadele eden ulusal hiikiimet- 
lerden yana saf tutuyordu. Byron’in 1816’dan, 1824’teki oliimiine dek 
Yunanistan ve Italya’daki milliyet^i hareketlere tutkulu bagliligi bir^ok 
sempatizaninin umutlarim gii^lendirdi. 34 Britanya’da ekonomik sefalet 
Napoleon’un dii§ii§iinii izleyen yillarda kitlesel gosterileri beraberinde 
getirmi§; 1819’da i§^i simfindan gostericilerin Peterloo’da katledilmesiy- 
le birlikte bir kriz patlak vermi§ti. Victor Hugo’dan Honore de Balzac’a, 
Charles Dickens’tan Nikolay Gogol’a oyun yazarlari ve yazarlarin ba§h- 
ca temalarim siyaset ve modernle§mekte olan toplumlarda hayatin e§it- 
sizlikleriyle miicadele eden bireylerin kaderi olu§turacakti. 35 1820 gibi 
erken bir tarihte Napoli’de Bourbonlara, Piemonte’de Avusturya’ya kar- 
§1 ayaklanmalar <;ikti. 1830’da Nederland, Avusturya’ya ait eski toprak- 
larin iade edildigi Hollanda ve yan Fransiz-yari Flaman Bel^ika olmak 
iizere ikiye boliindii. Aym yil temmuz ayinda yapilan devrimde Parish 
radikaller 10. §arl’in rejimini devirmek iizere barikatlarin arkasina ge<;- 
tiler. Devrim ba§arisiz olduysa da 1848’in yolunu $izdi. 

1809’dan 1848’e kadar §ansolye olarak kalan Metternich yoneti- 
minde Avusturya ba§lica baski modeli haline geldi. Avusturya §ansolyesi 
olarak Metternich’e gore biitiin milliyet^i hareketler lanetliydi. Metter- 
nich 1819’da Alman Konfederasyonu’nun ba§lica devletlerini toplanti- 
ya ^agirdi ve bu toplantida, gerici “Karlsbad Kararlari”m kabul ettirdi; 
bu kararlar biitiin iiniversitelerde diizenleyici komisyonlar kurulmasini, 
radikal ogrencilerin kontrol altina alinmasmi, sapkin olarak goriilen og- 
retim iiyeleri hakkinda muhbirlik yapilmasim, siyasi derneklerin basti- 
rilmasim ongoriiyordu. Kararlar bir sansiir sistemi de getiriyordu; bu 
sisteme gore yirmi sayfadan uzun olan yayinlanacak malzemenin onay- 
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lanmasi i^in sansiir yetkililerine teslim edilmesi gerekiyordu. Bunun iize- 
rine bir^ok liberal Alman siirgiine gitti. 

1815’te, Viyana Kongresi sirasinda daimi muhbirlik giiniin ge^er ak- 
^esiydi, polis muhbirlerine her yerde rastlaniyordu. Cumhuriyet^i gorii§- 
leriyle tamnan Beethoven gibi sanatglar tohmet altindaydi; Beethoven’in 
Sohbet Defterleri, kente hakim olan §iiphe atmosferini yansittr. 1 820’de, 
muhtemelen bir kafede yazilmi§ §u satirlar gibi: “Ba§ka bir sefer - §u 
anda muhbir Haensl burada bulunuyor.” 36 Avusturya’nin zorlu ekono- 
mik iyile§me siireci, Beethoven’in ki§isel mali durumunun tersine donme- 
si, geleneksel aristokrat destek^ilerinin bir^ogunun ortadan kaybolmasi 
ya da olmesiyle birlikte bestecinin ali§kanlik halini almi§ kaygilarini bes- 
liyordu. Beethoven’in eski dostu Amenda’mn tavsiyesi iizerine Dr. Karl 
von Bursy Haziran 1816’da onu ziyaret ettiginde, bested Viyana’daki 
gidi§at hakkinda yiiksek sesle sayip d6kmii§tu: 

[Beethoven] kin ve garezle dolup ta§iyordu. Her §eye kar§i gikiyor, her §eyden 
memnuniyetsizlik duyuyor, Avusturya'ya, ozellikle de Viyana’ya kufrediyordu... Her- 
kes algakti. Ortada guvenilebilecek hi? kimse yoktu. Bir §eye ak ya da kara merte- 
besine dii§mediyse uyulmuyordu, anla§ma yaptigimz biriyle bile durum boyleydi . 37 

1820 tarihli Sohbet Defteri’ne Schindler §unlan yazmi§ti (bu pasajin 
daha sonradan eklenmedigi anla§ilmi§ti): 38 

Fransiz Devrimi'nden once biiyuk bir du§unce ve siyaset ozgurlugu vardi. Devrim 
hukumetin ve soylularin siradan insanlara gijvenmemesine yol agti; bu da bugunku 
baskilara neden oldu... Rejimler, bugun kurulmu? olduklan halleriyle, donemin gerek- 
lerine ayak uyduramiyorlar; nihayetinde degi§meleri ya da daha rahat olmalan, yani 
biraz daha farkli olmalari gerekecek . 39 

Beethoven’in 1821-24’te, Schiller’in “Ne§eye Ovgii”sunii besteleme 
yoniindeki eski fikrine geri donme, bu besteyi miizik a§iklarimn ozel 
salonlarinda dinlenecek solo bir §arki olarak degil, kamuya en a^ik or- 
tam olan konser salonunda, olabilecek en biiyuk ol^ekte dinlenebilecek 
bir mar§ olarak sunma kararini boyle bir arka planla birlikte ol^ebiliriz. 
Bu planin biraz daha ileri versiyonu, bu melodiyi biiyiik bir senfoninin 
zirvesi yapma plani uzaktan, Haydn’in me§hur vatansever ilahisi “Gott 
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erhalte Franz den Kaiser”i, bundan sadece birka^ ay sonra 1797’de bes- 
teledigi Opus 76 No. 3 Do Major Kuartet’teki varyasyonlarin yava§ 
hareketi olarak kullanmasini andirir. Beethoven, merkezinde Schiller’in 
“Ovgii”sii olacak bu yeni senfoniyle gelecek ku§aklara liberal inan^la- 
rinin kamusal bir abidesini birakmayi amaglami§ti. Beethoven’in, §airin 
iitopyaci hayalini, insanligin karde§ligini aktaracak biiyiik bir eser yaz- 
ma karari, demokrasinin ilkelerine, bu tiir ilkeler adina dogrudan siya- 
sal eyleme girmenin zor ve tehlikeli oldugu bir donemde verdigi destegi 
ifade eder. Bu karar, onun kendi tarziyla, Shelley’nin §airler, “diinyamn, 
haklan teslim edilmemi§ yasa koyucularidir” dediginde demek istedigi 
§eyi ger^ekle§tirmesini saglami§ti. 40 


Dokuzuncu Senfoni’yle tlgili Olarak Degijen Gorii§ler 

Beethoven’in eserleri arasinda Dokuzuncu Senfoni en biiyiik etkiyi 
yaratan, en fazla yoruma konu alan eser olmu§tur. Beethoven’in ya§a- 
digi devirden bizim devrimize dek ku§aklar boyunca yorumcular, mii- 
zisyenler, sanatglar ve ele§tirmenler one £ikap kendi yorumlarini dile 
getirmi§lerdir; bir^ogu da senfoninin tamami yerine sadece “Ovgii”ye 
odaklanmi§tir. Pek azi, bizim devrimizde bazi ele§tirmenlere tarihselci ya 
da anakronistik olarak goriilebilecek olan bir soruyu, Beethoven’in bu 
eserle ne demek, ne ifade etmek istedigi sorusuna egilmi§tir. 

Bu yorumlama egilimi, biitiin kariyeri Dokuzuncu Senfoni’den biiyii- 
lenmi§ olmasiyla ko§ullanmi§ olan Wagner tarafindan ba§latilmi§tir: ilk 
yillarinda eserin tamamim kopyalami§, piyano i^in diizenlemi§, bir^ok ke- 
reler icra etmi§, senfoninin bazi pasajlarim yeniden yazmi§, bu eserin, omrii 
boyunca kendine bi^tigi estetik gorevin, operayi senfonik ^izgide yeniden 
§ekillendirip miizik-drama haline getirerek Beethoven’a denk olup onu 
a§ma misyonunun ba§langi£ noktasi oldugunu ilan etmi§tir. Beethoven’in 
senfoniyi d6nii§turup diinyaya enstriimantal miizigi kelimelerle birle§ti- 
rerek seslendigi gibi, Wagner da kultiirii, ozellikle de Alman kiilturiinii 
ulusal mitlere dayanan miizik-dramalarla yeniden §ekillendirecekti. 

Wagner Mein Leben ' da “miizigin derin kuyularindan su ^ekme 
konusunda Beethoven’in Dokuzuncu Senfonisi’nin yarattigi mistik 
deneyim”in etkisi altinda kaldigini yazar. 41 Ba§ka bir cepheden bakildi- 
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ginda Beethoven’dan sonraki biitiin Alman senfoni bestecileri, Mendels- 
sohn ve Schumann’dan tutun, Brahms, Bruckner ve Mahler’e varincaya 
dek Dokuzuncu Senfoni’nin miizikal deneyimde bir ko§e ta§i haline gel- 
digini anlami§, hepsi de senfoni bestecisi olarak kendi ki§isel yollarini 
^izme karariyla kar§i kar§iya kalmi§ti. Aslina bakihrsa bu bestecilerin 
her biri, anahtar ya da ol^ek segmiyle olsun, solo ve koral seslerin kulla- 
nimi ya da tematik i^erik kullanimiyla olsun kendi eserlerinde Dokuzun- 
cu Senfoni’ye de meydan okumu§lardi. Ornegin Beethoven’a bir tanri 
gibi tapan Schumann’in §evkli bir siradan dinleyici olarak resmettigi, 
arkada§i Henriette Voigt’in e§i Karl Voigt’in aktardigi iizere Schumann 
Dokuzuncu Senfoni’nin amtsal bir eser oldugunu §u sozlerle dile getir- 
mi§tir: “Ben Strazburg Katedrali’nin oniinde duran, ^anlarim duyan, 
ama giri§ kapisini goremeyen kor adamim.” 42 

Beethoven’a, hepsinden de ote onun senfonilerine tapma, Amerika’da 
on dokuzuncu yiizyihn daha muhafazakar miizik kiiltiirii ^evrelerinde de 
yaygindi. Londra’da ilk kez 1825’te icra edilen Dokuzuncu Senfoni’nin 
Amerika’daki promiyeri 1846’da New York’ta, kisa sure once kurul- 
mu§ New York Filarmoni Cemiyeti tarafindan yapddi. Boston’da Brah- 
manlar da a§kinlar da Beethoven’i tanri benzeri bir ki§ilik olarak go- 
riiyorlardi. (Margaret Fuller “Zihin bir Beethoven alacak kadar geni§- 
tir,” demi§ti.) 1880’lerde Boston Senfoni Orkestrasi’nm kurulmasimn 
ardindaki ba§hca ama^lardan biri New York’a rakip ^lkmamn yam sira 
Beethoven’in senfonilerinin, bu biiyiik gelenegin zirve noktasi olarak da 
Dokuzuncu Senfoni’nin icrasim mumkiin kilmakti. 43 Ozellikle yirminci 
yiizyihn ba§lannda Batili ba§ka miizik gelenekleri Beethoven’in senfoni- 
leriyle, ozellikle de Dokuzuncu Senfoni’yle bu eserler giderek ge^mi§te 
kaldigindan o kadar biiyiilenmi§ olmasalar da kitle medyasi ve senfoni- 
nin final boliimiindeki karde§lik mesaji Dokuzuncu Senfoni’yi, ozgiirlii- 
giin kutlandigi biiyiik siyasi olaylann dogal bir sembolii haline getirmeyi 
siirdiirdii; 25 Aralik 1989’da, Berlin Duvari’nm yikili§inm kutlanmasi 
vesilesiyle Leonard Bernstein yonetiminde verilen konserde oldugu gibi. 
Bu konserde Bernstein Schiller’in “Freude” (“Ne§e”) kelimesinin yerine 
“Freiheit” (“ozgiirliik”) kelimesini ge^irmijti. 

Dokuzuncu Senfoni’nin en tiksinti vericileri de dahil olmak iizere her 
damardan siyasi rejim tarafindan kullamlma bi^imine bir ornek olarak 
1933 ve 1945 arasindaki Nazi rejimine bakabiliriz. Beethoven’in ge^mi- 



431 


BEETHOVEN 


§inde Alman olmamak gibi §iipheli bir irksal ya da ulusal leke ta§imadi- 
gindan emin olunduktan sonra (atalarinin Flaman oldugu yoniinde a^ik 
kanitlar bir dizi makaleyle inkar edilmi§ti) Nazi propaganda ve kiiltiir 
makinesinin ustalari Beethoven’in eserlerini, ozellikle de gii^lii, herkes^e 
bilinen ve sevilen eserlerini Alman ve Aryan giiciiniin ozii olarak te§vik 
etmeye ba§ladi. Bir Nazi “irk uzmani”mn makalesindeki §u paragrafa 
bakalim: 

Beethoven’in genellikle titanca bir ulvilige yukselen eserlerinin kahramanlik yonu, 
her §eyden once Kuzeylidir [Nordic]. Bugiin, bu ulusal yenilenme doneminde onun 
eserlerinin ba§ka bestecilerin eserlerinden daha fazla galinmasi, destansi bir aki§ 
iginde olan hemen hemen butun olaylarda onun eserlerinin i§itilmesi gok onemlidir . 44 

Almanya’da 90 k biliyor olup da utanmadan kendilerini Nazi rejimi- 
ne satmi§ olanlar arasinda miizikolog Arnold Schering de yer aliyordu; 
Schering 1934’te Beethoven’i bir “Fiihrer tipi” olarak Hitler’le ili§ki- 
lendirmi§ti . 45 Miizik propagandacilarinin U^iincu ve Be§inci senfonileri 
U^iincii Reich’in sembolii haline getirmeleri yeterince kolay olmu§tu; 
ama insanligin karde§ligi mesajim Aryan irkimn iistiinliigii doktriniyle 
uyu§turmak pek miimkiin olmadigindan Dokuzuncu Senfoni onlari ba§- 
ta biraz zorlami§ti. Nazi egilimli miizikolog Hans Joachim Moser, Schil- 
ler ve Beethoven’in “diinyaya verdigi opiiciigiin” aslinda “Almanya’mn 
ge$mi§teki kizil yillarinda genellikle yanh§ anla§ildigi gibi her online ge- 
lene gonderilmedigini,” bununla “miimkiin oldugunca Almanci bi^imde 
dii§iiniilen bir insanlik fikri”nin kastedildigi kamsindaydi . 46 Sonradan 
dii§iiniildiigiinde, “Ne§eye Ovgii”niin 1936 Berlin Olimpiyatlari’nda 
icra edilmi§, uluslararasi karde§ligin degil de “Nazi Volkgemeinschaft”in 
[halk kiiltiirii] bir sembolii olarak sunulmu§ olmasi ironiktir . 47 Doku- 
zuncu Senfoni benzer bir gururlanmayla Almanya’daki konserlerde de 
icra edildi; ama i§gal edilmi§ topraklarda, ozellikle de Dogu Almanya’da 
ya§ayanlara yonelik konserlerde ^alinmadi; belli ki eserin mesajimn 
alinmasi engellenmek isteniyordu . 48 Nisan 1942’de Wilhelm Furtwang- 
ler Dokuzuncu Senfoni’yi Hitler’in dogum giiniinii kutlamak i^in verilen 
bir konserde yonetti . 49 

Daha yakin donemde ba§ka entelektiiel ve sosyal ideolojiler baskin 
gkmak i$in yari§irken Dokuzuncu Senfoni de ba§ka bi^imlerde yo- 
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rumlandi. Adorno, eserin iyimserligini tuhaf ve eski moda bulur; ona 
gore, finalinin £iplak dogrudanligi ve a^iktan popiiler kabule oyna- 
masi yiiziinden Beethoven’in diger son donem eserlerinin, ozellikle de 
son kuartetlerinin i^e doniikliigiine ters dii§en bir eserdir. Adorno i^in 
Beethoven’in diger eserleri bir tarafa son kuartetleri sanatsal deger ta§i- 
yan temel nesneler oldugundan, her §eyden de once son kuartetler ta§i- 
diklan onem dolayisiyla Arnold Schoenberg’in miizigine ge^tiklerinden 
Dokuzuncu Senfoni’nin onu hayal kirikligina ugratmi§ olmasi hi^ de 
§a§irtici degildir. Adorno bazi yazilarinda eserin ilk hareketi ve yava§ ha- 
reketi hakkinda duyarli §eyler soylemi§ olsa da Dokuzuncu Senfoni’nin 
Beethoven’in onceki senfonik iislubunun bazi yonlerini son donemine 
nasil ta§idigini gorememi§ti; bu yiizden de onun iqrin Dokuzuncu Senfoni 
(bunu derken her §eyden once finalini kasteder) “son donem iislubunun 
tiimiiyle di§inda kaliyordu ”. 50 

Ba§ka bir cepheden, biiyiik ovgiiler a^isindan baktigimizda feminist 
bir ele§tirmenin ilk hareketi “korkun^ derecede §iddetli” eril bir isyanin 
bir ornegi olarak goriip kinadigmi, feminist bir §airin de eserin tamammi 
“kisirlik ya da iktidarsizliktan, aralarindaki farki bilmeksizin korkan” 
biradamin yazdigi “cinsel bir mesaj” olarak yere vurdugunu goriiriiz . 51 
Siyasi yorumlar listesi uzundur, zaman i^inde de ka^inilmaz olarak uza- 
yip gidecektir. Ovgiiler diizerek ciddi bir riske giren bir ele§tirmen “Do- 
kuzuncu Senfoni gibi biiyiik bir eserin onun muazzam giiciinii suisti- 
mal etmek isteyenlerin elinden kurtarilamayacagim” yazmi§tir . 52 Aslina 
bakilirsa, bugiin yiikselmekte olan, biitiin sanat ve edebiyat eserlerinde 
■modern siyasi ve sosyal i^erigin okundugu “kiiltiirel ara§tirmalar” do- 
neminde gii<;lii, kendini tiimiiyle adami§ ideolojik yorumlara kar§i ba§- 
vurulacak bir merci, bir temyiz mahkemesi yoktur; inan^li bir ideolog 
i^in itirazlar sadece kar§it bir ideolojinin iiriiniidiir ve bazi ^evrelerde 
artik sadece tirnak i^inde kullanilan bir kelime haline gelen “hakikat” 
hakkinda hi^bir ozel iddiada bulunamaz. 

Bu yiizden de ideolojinin di§inda durmak isteyenler, bunu ancak ken- 
dilerini yeniden sadece yapisal olanla ilgilenen analize ya tarihe bag- 
layarak yapabilirler: Yani Dokuzuncu Senfoni’yi zaman ve mekandan 
bagimsiz bir sanat eseri olarak degil; belli bir donemde ve baglamda ya- 
§ami§, ki§isel anlamlari olan bir proje ger^ekle^tirmi? bir sanat^min eseri 
olarak anlayarak, bu ki§isel anlamlari o zamandan beri sanat^imn eser- 
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lerinin ustiinii 6rtmii§ olan enkazdan ^lkararak yeniden kurabiliriz. O 
halde i§imiz sadece eseri kokenleri baglaminda anlamak degil, bu anla- 
yi§i, mumkiin oldugunca aslina yakin, ^arpitmalari ve i^erik kaybini en 
aza indirerek §imdi de anlamli kilmak olacaktir. Bu tarti§manm esas isti- 
kameti budur; kendi devrinin <;ati§malarina yakayi kaptirmi§ bir sanat^i 
olarak Beethoven’in ne anlamamizi istedigini algilayarak gii^lii ideolojik 
iddialar ve kar§i iddialarin gerici dongiisunden biraz olsun kurtulabilir, 
kulaklarimizi di§aridan bize sadece farkli tiirden ideologlar oldugumuzu 
soyleyenlerin haykiri§larina tikayabiliriz. Boyle bir eserin olasi anlamla- 
ri, kokenlerinde ortaya ^lkarabilecegimiz anlamlarla uzaktan yakindan 
tiikenmi§ degildir; aslina bakilirsa eserin kokenlerine dair bilgi sahibi 
olmamiz, postmodern solipsizme* kayabilecek olan ba§ka varsayimlar 
ve baki§ a^ilarini beslememizi ve gii^lendirmemizi saglayabilir. 

Eserin tarihsel baglamina ilgi gosteren son donem yorumlar arasinda, 
Dokuzuncu Senfoni’yi, insanligin ozgurliik ve ne§e arzusuyla ilgili Schil- 
lerci iyimserligin varsayilan bir sentezi, E.T.A. Hoffmann gibi yazarlarin 
Aydinlanma sonrasi Romantik estetigine gondermede bulunan bir terim 
olan “siyasi Romantizm” baglaminda goren yorum one ^lkmaktadir. 53 
Bu gorii§, Beethoven’in biiyiik eserlerinin her §eyden once siyasi felsefi 
dii§uncenin ara^lari olarak goriilen birka^inda siirekli bir ilerleme go- 
riir; siyasi felsefi dii§iince Eroica ' da “ evrensel tarih''\n, yani “insanli- 
gin egitilip dogayla i^giidiisel bir uyum durumundan gkarilarak akilci, 
medeni, ozgiir duruma ta§inmasi” fikrinin miizikal bir ^evirisi olarak 
ortaya ^lkmifti ^Prometheus a^ik^a, egitimin ve medeniyetin dogal 
durum iizerindeki zaferini gostermeye adandigindan, bu paralellik bir 
ol^iide uygundur. Eroica ' da “Fransiz Devrimi’nin, Alman idealizminin 
sogutucu eteriyle buzii§mu§ kizgin i§inlarim” tuttugumuz ku§kusuz akla 
yatkindir. 55 Ilerleme, Dokuzuncu Senfoni’nin basit^e insanligin ilerle- 
mesi ve karde§ligiyle ilgili olarak pe§ pe§e gelen aydinlanmaci ifadelerin 
nihai bir uriinii olarak yer aldigi, siirekli bir ilerleme olarak sunulma- 
mi§tir. Tam tersine: Dokuzuncu Senfoni yazildigi donemde, biitiin 1789 
sonrasi rejimlerinin (once Teror Rejimi ve muhalifleri, sonra Napoleon 
Rejimi ve muhalifleri, sonra yeni zaferler kazanmi§ otokratik hiikumet- 


Tekbencilik, kuramsal bencillik. Varlik olarak kabul etrigi tek ger^eklik “oznel 
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ler), 1790’lar ile 1820’ler arasinda Aydinlanma ideallerini a^ik^a terk 
etmeleri siyasi durgunluga ve gerilemeye yol a<;mi§ti. I§ik, i§iyamami§ti. 

Fakat durum, bu baki§ a^isimn ortaya koydugundan 90 k daha agir- 
di. Dokuzuncu Senfoni benim baki§ a^ima gore kaybolmu§ bir idealizmi 
canlandirmak i^in yazilmi§tir. Schiller’in evrensel karde§lik iddialarini 
ger<;ekle§tirme yoniindeki pratik imkanlarin, Napoleon sonrasi rejim- 
ler tarafindan neredeyse ortadan kaldirildigi bir donemde ortaya atilmi§ 
gii^lii bir ifadesiydi. Dolayisiyla Beethoven’in bu eseri tamamlama yo- 
niindeki karari dengeyi diizeltmeyi, gelecege umut mesaji vermeyi, bu 
mesaji diinyaya iletmeyi ama^liyordu. 

Dokuzuncu Senfoni’nin yaratici baglaminin bir ba§ka yonii, dini bo- 
yutu, modern tarti§malar arasinda neredeyse gozden kaybolup gitmi§tir. 
Schiller’in §iiri, stanza ve koronun (dize ve nakarat) yer degi§tirmesiyle 
birlikte klasik methiye bi^iminin bir tiiriinii somutla§tirir; bu ikisi, §iire 
hakim olan iki imgelem bi^imini aralarinda payla§ir: Biri manevi ve ah- 
laki bir ko§ul olarak Ne§e’yi oven dostlar toplulugunu resmeder, Bacc- 
husvari bir kutlamadir bu: digeriyse korolarla §airin insanligin tamami- 
na a^tigi kucagi geni§letir; insanin ne§esi araciligiyla yildizlarin iistiinde 
oturan Tann’ya ula§mayi arzulayan bir kucaklamadir bu. Boylece daha 
once gordiigiimiiz iizere, ilk dize komiinal (“biz”den bahseden) bir grup 
tarafindan seslendirilir; ilk koro ise milyonlari kucaklamaya uzanan, 
“karde§leri”ne “yildizli gok kubbenin iistiinde” goriinmeyen Tanri’nm 
varligini hatirlatan ki§isel bir “ben”i ima eder. Bu tema ii^iincii koroda 
daha da gii^lenir; burada §air-bestecinin bireysel sesi §oyle sorar: “Oniin- 
de diz ^okiiyor musunuz, milyonlar? Yaratici’yi hissediyor musun Ey 
Diinya?” “Ovgii”niin beyitleri ve korolari, biraz ayn kalan (kesinlikle 
a^ik bir bi^imde boliinmii§ degillerdir) dizeler e§liginde bu imgelerin bazi 
yonlerini i§ler ve bu yonleri yava§ yava§ i$ i^e ge^irip birle§tirmeye sail- 
er. Schiller’in bu §iir hakkindaki bir yorumda soyledigi gibi “Daha yiik- 
sek bir birlik idealinin, bu hale karde§likle ula§abilecegimizin bilincinde 
olalim... Ne§e giizeldir, <;iinkii uyum getirir; “Tanri’nm liitfudur” ^iinkii 
biitiin uyum Diinyalarin Efendisi’nden kaynaklanir ve ona geri doner.” 

Beethoven “Ovgii”den oncelikle birinciden ii^iinciiye kadar beyitleri 
ve birinci ile ii^iincii korolari almi§, dordiincii koro, finalin geni§ ilk bo- 
liimiinde kontrast olu§turan Si Bemol tenor soloda kullanilmi§tir. Boyle- 
ce beyitler ilk imgeyi, Ne§e’ye ovgiiyle §arki soyleyen topluluk imgesini 
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vurgularken, ikinci imge yildizlarin iistiindeki Yaratici Tanri’ya yaptigi 
gondermeyle korolara aittir. Buradan bakinca metinde dini ve sekiiler iki 
temel konu vardir; Beethoven’in §iirsel malzeme se^imi de ikisi arasinda 
bir denge saglamaya agirlik verdigini gosterir. Sekiiler imge, finalin bi- 
rinci kismimn konusudur; dini imge ise ikinci kismin. U<;iincii boliimiin 
amaciysa iki duygu diinyasim, cemaat duygusunu ve dini duygulari bir- 
le§tirmektir; bunu iki ayri temayi, hem melodilerini hem metinlerini bir 
araya getiren bir <;ifte fugle ger<;ekle§tirir; ^ifte fiig bu zirve noktasindan 
eserin sonuna dogru gu^lii bir sentezle ilerler. 

Eserdeki fikirlerin bu temel ilerleyi§ini anlayan pek az ki§iden biri de 
Tovey’di; Tovey “Dokuzuncu Senfoni’nin ana fikrini” g6rmii§tii: 
Missa solemnis ' in Gloria, Credo ve Sanctus boliimlerini 1 ) ilahi gorkem; 
2) her zaman dogrudan bir tezat olu§turan insanligin secde etmesi; 3) 
Isa’nin insani ilahiligi olarak ele almasinin ardinda da bu yatiyordu.” 56 
Sabit liturjik metniyle Missa solemnis'te Beethoven, ki§isel hislerini ve 
algilayi§mi metni yorumlayi§ina yedirmekte ileri gitmi§ti; ne§eyi, toplu- 
lugu ve siyasi ozgiirliigii kutlayan sekiiler bir §iirden kaynaklanan sen- 
fonideyse Beethoven uzun bir yol kat ederek §iirin dini mesajim, once 
kontrast olarak, sonra insanligin ideal haline ancak Tanri’yi bulmak i$in 
goklere uzanilarak eri§ilecegi biiyiik sentezin bir par^asi olarak verir. 
Solomon da §u satirlarmda bu algilamamn oziinii yakalami§tir: “ Mis- 
sa solemnis ve senfoni birlikte Beethoven’in hem dini hem de sekiiler- 
hiimanist fikirleri tek bir elde toplama arzusunun bir ornegidir.” 57 Bu 
noktada M/ssa’mn, Beethoven’in donemin reformcu dini doktrinlerinde, 
ozellikle de Sailer’in ogretisinde bulabildigi kutsal deneyimle ilgili ki§isel 
hislerinin biiyiik boliimiinii yansittigmi, Dokuzuncu Senfoni’deyse se- 
kiiler deneyimin agir bastigini hatirlamamiz gerekir. Burada dini boyut 
Schiller’in sekiiler “Ovgii”siinden alimp one <;ikarilmi§tir. Boylece iki 
eser neredeyse paralel bir konuma yerle§ir. 

Dokuzuncu Senfoni’nin Missa solemnis gibi bir olay vesilesiyle yazil- 
mi§ bir eser olmadigim da unutmayalim. Ar§idiik Rudolf Olmiitz Ba§- 
piskoposu ilan edilmeseydi, Missa hi$ yazilmayabilirdi. Oysa Beethoven 
daha 1813’te dokuzuncu bir senfoni yazmak igin bir gerek^e, bir firsat 
anyordu. Miizikal bir giri§im olarak senfoni, iki istegin birle§mesi gibi 
goriiniir: Bu isteklerden biri, Beethoven’in son donem iislubuyla, onceki- 
lere denk Re Minor bir senfoni yazmak, digeriyse Schiller’in “Ovgii”sii 
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i^in kantat benzeri bir diizenleme yaratmakti. Beethoven’in bu iki amaci 
nihayet 1823’te birle§ti ve Beethoven yogun bir bi^imde bu proje iizerin- 
de <;ali§maya koyuldu . 58 


Dokuzuncu Senfoni’nin Bestelenmesi 

Beethoven’in Dokuzuncu Senfoni’yi besteleme <;ali§malari 1818 ile 
1824 arasinda a§amalarla ger<;ekle§mi§, 1823’te Missa solemnis ' in ta- 
mamlanmasi sonrasinda ba§lica me§guliyeti haline gelmi§ olsa da bazi 
bakimlardan eserin 90 k daha uzun bir tarihi vardir; hatta Dokuzuncu 
Senfoni’nin onun biitiin eserleri i^inde en uzun tarihe sahip eser oldu- 
gunu soyleyebiliriz. Beethoven’in Schiller’in §iirini miizige dokme fikri, 
Bonn’lu bir tanidigi tarafindan 1 793 gibi erken bir tarihte dile getirilmi§- 
ti; bundan be§ yil sonra Beethoven “Ovgii”niin ilk korosundan “Muss 
ein lieber Vater wohnen” (“Sevgili bir Baba oturuyor olmali”) sozleri 
i^in bir eskiz karaladi. 1808 tarihli Koral Fantezi’si, “Fried und Freude” 
(“bari§ ve ne§e”) iizerine insanin ruhunu canlandiran ve iyilik dolu bir 
metin iizerine yazilmi§ diiz bir melodiyle zirveye gkan bir varyasyonda 
koro ve orkestrayi birle§tirmesiyle Dokuzuncu Senfoni’nin finalini an- 
diriyordu. Beethoven 1824’te Dokuzuncu Senfoni’nin finali hakkinda 
“piyano i$in yazdigim korolu fantezimin iislubunda, ama ondan daha 
geni§ bir ol^ekte; Schiller’in iinlii oliimsiiz §arkisi “Ne§eye Ovgii”niin 
sozlerine dayanan vokal sololari ve korolari var,” demi§ti . 59 Sekizinci 
Senfoni’nin yazildigi tarihte, 1812’de §iirin a^ili§ kelimeleri iizerine kisa 
bir diizenlemeyle kar§ila§iriz; Beethoven Yedinci ve Sekizinci’yi izleyecek 
Re Minor bir senfoni olasiligi iizerine dii§iinmeye ba§lami§tir. Bu fikri 
ger<;ekle§tirmi§ olsaydi ii^ senfoni, tipki Opus 59 kuartetleri ve uzun 
erimli olarak bakildiginda Mozart’in son ii^ senfonisi gibi, eserlerden 
birinin minor oldugu bir iinlii olu§turacakti . 60 Beethoven bundan ii$ yil 
sonra “sadece dort sesle a^ilip... miimkiinse biitiin enstriimanlan hirer 
hirer sahneye ^lkaracak...” bir senfoni tammi karalami§; muhtemelen 
eserin perde i^erigi iizerine yogunla§madan once yaptigi bu betimlemey- 
le Dokuzuncu Senfoni’nin ba§langicinda enstriimanlarin tedricen giri- 
§ini haber vermi§tir . 61 Aym eskiz defterinde Re Minor senfoni fikrinin 
Scherzo’nun ana temasi haline geldigini goriiriiz. 
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Beethoven 1818’de Hammerklavier Sonati’m tamamladiktan sonra 
Re Minor bir senfoninin eskizlerini hazirlamaya ba§lami§, ilk hareket 
i^in bazi malzemeler toplayip sonraki ii<j hareket i^in bazi olasi fikirler 
karalami§tir . 62 Bu fikirlerin bazilari eserin son versiyonuna kadar varlik- 
larini siirdurmu§lerdi; ger^i o zaman daha finalin tamamen enstriiman- 
tal olmasini dii§uniiyordu. Beethoven “eski usullerle,” seslerin bir ya 
da daha fazla harekete eklendigi bir senfoni fikrini de degerlendirmi§tir. 
1818’de ikinci bir senfoniye dair hayali, kehaneti andinr: 

Adagio Cantique - Eski usullerde bir senfonide dini bir §arki - T anrim seni oviiyo- 
ruz - Hallelujah - ya tek ba§ina ya da bir fiigun giri§i olarak. Belki de ikinci senfoninin 
tamami bu §ekilde akabilir, sesler ya son harekette ya da Adagio'da girer. Orkestra- 
daki kemanlar final bbltimiinde on kat giiglenecek. Ya da Adagio bir §ekilde son hare- 
kette tekrarlanacak, sonra §arki soyleyen sesler birbiri ardina esere girecek. .. Adagio 
boliimunde metin bir Yunan mitidir, bir Cantique ecclesiastique'tir- Allegro’da metin 
Bacchus igin bir kutlamadir . 63 

Bu betimleme, a^ilimlariyla zengin bir betimlemedir; dini boyuta ya- 
pilan vurgu, seslerin bir ya da daha fazla harekete dahil edilmesi, son ha- 
reketin artan ses dolgunlugu, ka^inilmaz bir bi^imde Be§inci Senfoni’yi 
hatirlatarak yava§ hareketin final boliimunde tekrarlanmasi, hepsinden 
de onemlisi bir Yunan mitinin dini bir §arki ve Bacchus iqn bir kutlama 
yoluyla canlandirilmasi kavrayi§i bu a^ilimlar arasinda yer alir. 

ikinci bir senfoni ortaya qkmadi; Beethoven 1821-23 doneminde 
Re Minor proje uzerinde <;ah§maya dondii, bu arada bir yandan da 
Misstf’nin ve “Diabelli” Varyasyonlan’mn son rotu§larini yapiyordu. 
Once ilk hareket $ikti; ardindan 1823 bahariyla o ydin sonu arasinda 
yava§ yava§ diger hareketler geli§ti; bu i§lerin bir kismi Beethoven’in 
Hetzendorf ve Baden’daki yaz tatillerinde, geri kalam da ekim ayinda 
Viyana’ya donmesi sonrasinda tamamlandi. Final boliimiinun kesin 
olarak tamamlanmasi, melodinin ortaya <;ikmasi yogun emek gerektir- 
di; Beethoven’in eskiz sayfalarina q:ali§tigi farkli versiyonlar, son haliyle 
melodik sadeligin zirve noktasi gibi goriinen ana melodiye ula§mak i^in 
bir^ok a§amadan ge^ildigini gosterir . 64 

9 Mayis 1824’te bu biiyiik eser ilk kez icra edildi; Viyana’da 90 k 
beklenen bu promiyerde Die Weihe des Hauses uvertiiruniin yam sira 
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Missa solemnis ' in ii<; hareketi de seslendirildi. Dinleyicilerin co§tugu, 
sagir Beethoven’in onlari gormek ign arkasina dondiiriildiigii iinlii 
konser buydu. 

Ba§ka geli§meler de Beethoven’i bu senfoniyi bitirmeye yoneltmi§ti. 
1817’de, o zamanlar birkaq: yillik bir ge^mi§i olan Kraliyet Filarmo- 
ni Cemiyeti Ferdinand Ries’ten Beethoven’la ii£ yiiz gine kargliginda 
“Cemiyete ait olacak iki yeni senfoni” ign gorii§mesini rica etmi§ti. 
Beethoven’i 1818 kignda Londra’ya, bu eserlerin cemiyetin ocak ayin- 
dan haziran ayina kadar devam eden sezonu sirasinda yapilmasi bekle- 
nen promiyerlerine davet etmi§lerdi. 65 Ries sicak satirlarla yiiz ginelik 
bir avans onererek ingiltere’de ba§ka i§ler alabilecegi ihtimaliyle onun 
ilgisini ^ekmeye $ali§ti. Beethoven ise biitiin bunlara en §evkli pazarlik- 
g tavriyla karglik verip teklifi prensipte kabul ettigini belirterek daha 
yiiksek bir iicret ve avans istedi; fakat bu ricasi cemiyeti harekete ge- 
gremedi ve plan suya dii§tii. Beethoven Temmuz 1822’de Ries’e yaz- 
digi bir mektupta bu fikre yeniden degindi ve cemiyet Kasim 1822’de 
teklifini yeniledi; bu kez on sekiz ay boyunca kendi miilkleri olarak 
tutacaklari “elyazmasi bir senfoni” iqrin 50 sterlin odiiyorlardi; on sekiz 
ay sonra Beethoven eseri ba§ka orkestralarla icra edip yayinlatmakta 
serbest olacakti. 

Beethoven 20 Aralik’ta bu sipari§i kabul etti; “gerg iicret, ba§ka iil- 
kelerin odedigi iicretlerle kiyaslanamaz... yine de §u garip Beethoven 
olmasaydim onde gelen Avrupali sanatglar ign iicretsiz bile besteler- 
dim. §iikiirler olsun ki Beethoven, bu diinyada ba§ka bir §ey yapami- 
yor olsa bile besteleyebiliyor,” diyordu. 66 Avrupa iilkelerinden ve Kuzey 
Amerika’dan gelen ba§ka i§lerden bahsediyor, sagligi ger^ekle§tirmesine 
elverirse bunlarin “hayatim bir ba§ariya ^evirmesine yetecegini” soy- 
liiyordu. 67 Temmuz 1823’te Ar§idiik’e senfoniyi “on be§ giinden kisa 
bir siire i^inde bitirecegini” yazdi; aslina bakilirsa senfoni ancak §ubat 
1824’te bitebildi; Beethoven eserin bir kopyasmi bir ulakla bunu on- 
lar ign besteledigini soyleyen bir not e§liginde Filarmoni Cemiyeti’ne 
gonderdi. Eserin Cemiyet’e ula§masi aylar siirdii; Aralik 1824’te, 
Beethoven’la 1815’te Viyana’da tam§mi§ ingiliz bir miizisyen, Charles 
Neate senfoninin ellerine ula§tigini bildiren ve Beethoven’in Ingiltere’yi 
ziyaret etmesi fikrini yeniden giindeme getiren bir mektup gonderdi. 
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Ama o tarihe gelindiginde Dokuzuncu Senfoni’nin promiyeri Viyana’da 
yapilmi§ti. Eserin Agustos 1826’da Schott tarafindan yapilan basimi 
Prusya Krali Friedrich Wilhelm’e ithaf edilmi§ti; Fransa ve Rusya da 
dahil olmak iizere kraliyet ailelerinden ithaf edilebilecek isimlerin deger- 
lendirilmesi sonrasi yapilan bir tercihti bu . 68 Beethoven Kral’a incelikli 
bir ithafin yer aldigi §ik bir kopya gonderdi. Buna kar§ihk elmas bir 
yiiziige benzeyen bir §ey aldi. Maalesef saray miicevhercisi elmasin sahte 
oldugunu bildirdi; Beethoven’in dostlan da yiiziigii geri gondermemesi 
i^in hayli ter doktiiler . 69 Beethoven’in omrii boyunca aristokrat hamile- 
re olan bagimhhgi bir ba§ka kotii viraj almi§ti. 


Dokuzuncu Senfoni’nin Karakteri 

Dokuzuncu Senfoni’nin anahtar se^imi 90 k anlamlidir. Re Minor, 
Beethoven’in onceki yillara ait ilk iki piyano sonatinin ve yine ilk do- 
nemlere ait bir kuartetinin yava§ hareketlerinde, Opus 70 No. 1 “Ha- 
yalet” Triosu’nun Largo’sunda kullandigi bir anahtardi. Bunlarin di- 
§inda Beethoven’in tamamen Re Minor’de yazilmi§ tek eseri §a§irticidir 
ki Opus 31 No. 2 “Firtina” Sonati’ydi. Uzuntii ve ozellikle de ruhsal 
^alkantiyla ili§kilendirilen Re Minor Mozart i$in gii^lii bir anahtar 
olmu§tu. (Beethoven’in bu anahtari kullanmakta tereddiit etmesi bu- 
nunla ilgili olabilir.) Re Minor’iin Mozart’in sadece son doneminde 
Idomeneo' da Electra’nin aryasinin anahtari; Don Giovanni'nin, K. 421 
Yayli Kuarteti’nin, K. 466 Piyano Kon^ertosu’nun, Beethoven’in Mis- 
sa solemnis’ in Credo’su iizerinde 9 ali§irken inceledigini gordiigiimuz 
Requiem' in ba§lica anahtari olarak oynadigi role bir bakalim . 70 Beetho- 
ven bundan yillar sonra Don Giovanni' den, Mozart’in Re Minor eser- 
leri i^inde §eytani giicuyle Dokuzuncu Senfoni’nin ilk hareketini en ya- 
kindan haber veren eserden uzun boliimler kopyalami§ti. Don Giovan- 
ni uverturiiniin gii^lii a<^ili§i, hizli yarim notalar iizerine senkoplanmi§ 
huzursuz a^ili§ akorlariyla, Re’den La’ya dort nota birden dii§mesiyle, 
a<jili§ta tonik Re Minor ile dominant La Minor’e peste bir Do Diyez- 
le odaklanmasiyla, biitiin bunlarin kromatisizme ve Mi Bemol Minor’e 
varmasiyla, biitiin bu etkenlerle Dokuzuncu Senfoni’nin ilk hareketinin 
one ^lkardigi ifade diinyasini uzaktan yankilar. 
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ilk Hareket 

A^ik be§liler gizemli a<^ili§iyla (sadece La ve Mi’yi duyar, anahta- 
rin major mu yoksa minor mu olacagi sorusuyla kar§ila§iriz), motif- 
sel ipu^larindan yava§ yava§ gii^lii bir tema yaratmasiyla, tarn olarak 
olu§turulmu§ temanin ve par^aciklarinm harekete hakimiyetiyle, trajik 
olaylarm muazzam bir bi^imde geli§mesiyle, hepsinin de otesinde giri§ 
boliimiin rekapitiilasyonda degi§mi§ bir bi^imde miithi§ geri donii§iiyle 
Dokuzuncu Senfoni’nin ilk hareketinin arkasinda Mozart’in uvertiiriin 
a^ili§mi operamn zirveye ^lktigi noktayla (Kumandan’in durumunun 
Don Giovanni’nin i§ledigi su^lara kar§ilik bir misilleme olarak gelme- 
siyle) birle§tirme bi^imi yatar. Bu hareketin agli§taki Re Minor temadan 
kisacik tek bir gii^lii ifadeyle sona ermesi de Mozart’in operamn final 
boliimiiniin trajik kismini bitirme bi^imiyle, esere ba§indan beri niifuz 
etmi§ al^alan Re-La araligiyla birlikte Don Giovanni’nin cehennemegit- 
mesiyle baglantilandirilabilir. 

Beethoven’in burada ula§tigi miizikal uzam ve zaman dramatizasyo- 
nunu kismen hatirlatan bir eser, bestecinin ilk donemlerine ait tek senfo- 
nik ilk hareketi, Be§inci Senfoni’nin ilk hareketidir; Be§inci Senfoni’nin 
ilk hareketi aym zamanda, minor modda yazilmi§, ilk donemlere ait tek 
senfonik ilk hareketidir. Fakat Beethoven Dokuzuncu Senfoni’de tek bir 
kisa motifle giimbiirdeyen bir a^di§ jesti yerine, a^di§ temasini a^ik^a be- 
lirtilen ritmik unsurlariyla dinleyicinin kulaklarmin oniinde yava§ yava§ 
olu§turur. Sessizlikten ?ikip ses uzamini zengin bir bigmde doldurarak 
malzemeyi yava§ yava§ var eder; enstriimanlarin giri§lerinin zaman ara- 
liklari da “ebedi olanin farkindaligi” denilen §eyi uyandiracak §ekilde 
ayarlanrm§tir. 71 

A^di§taki on alti ol^iiniin ardindan (a<;ili§in bir “giri§” mi yoksa ha- 
reketin ayrdmaz bir par^asi mi oldugunu pek anlayamayiz) ilk tema ka- 
totonik bir kuvvetle a^ilir; Beethoven’in miizigindeki biitiin al^alan ii^lii 
temalarin en gii^liisiidiir bu (*W 50). Re Minor delude (Re-La-Fa-Re) 
giderek hizlanan al^almanm yam sira son motifsel birimi i^in on notalik 
biiyiik bir si^rama yapmasi da bu temaya, Beethoven’in son donemine 
ait ger^ek bir tema damgasini vurur; basit periyodikligin biitiin ipu$- 
larinin silindigi bir temadir. Beethoven esasen ii^lii bir^ok a<pli§ temasi 
yazmi§tir ama hi^biri bunun gibi degildir; boyle bir tema ilk donem eser- 
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leri, hatta Opus 95 Fa Minor Kuartet gibi ikinci olgunluk doneminin en 
giiglii tematik ifadeleri agisindan bile dii§imulemez bir temadir. Temanin 
biti§ motifinin §ekli 5-4-2 §eklindeki olgek adimlarini vurgular; a§agi 
dogru aym donii§ Opus 102 No. 1 (^ello Sonati’nda ilk temanin ciimle 
bitiminde, Opus 101 La Major Piyano Sonati’nda ilk ciimlede i§ittigimiz 
dominant yedili armoniyi ozetler. Fakat burada a§agiya dogru donii§, 
temanin biti§ini, nihayetinde hareketin kapam§mi beraberinde getirerek 
yiikselen figiiriin ba§lica kaynagidir. 

Hareket obiir diinyaya ozgii agili§indan gikip serim boliimiinun anla- 
tisiyla geli§tikge, tematik figiirlerin kivrim kivrim labirentlerini oniimii- 
ze agtikga bu miizikal soylemin temel bigimleri de son derece karma§ik 
bir hal alir. Ana konu ilk olarak tonik Re Minor’de, sonra Re Minor’e 
kontrast olu§turan ba§lica anahtar olan Si Bemol Major’de iki kere ifa- 
de edilir; anahtar serim bolumimim sonuna dek Si Bemol olarak kalir; 
burada ilk kez Beethoven’a ait senfonik bir ilk hareketin seriminde bir 
tekrar emaresiyle kar§ila§mayiz. Onun yerine hareket geni§ bir geli§me 
boliimime dogru ilerler; Beethoven’in kahramanlik yansitan senfonile- 
rinin tipik bir ozelligi olarak bu boliimde de bir fiigatoya yer verilir; 
fiigato bu kez birkag konu iizerinedir, bunlardan biri de agili§ temasimn 
motifsel bitiminin degi§ik bir bigimidir. Biitiin bunlar nihayetinde “gi- 
ri§” boliimiine yapilan bir ba§ka donii§le rekapitulasyona gikar; fakat 
bu donii§ bu kez orkestramn tamami igin fortissimo' dur; timballer Re 
Major’de, fakat gellolar ve baslarda bir Fa Diyez’le akar; o zamandan 
bu yana insanlan hayrete du§urmii§, zaman zaman da insam hayrete 
dii§iiren tepkilerle kar§ila§mi§ bir andir bu. Tovey 1935’de yazdigi satir- 
larda §oyle diyordu: 

...bufeci donu§ a?ili§ bbliimunun devasa boyutlarina dairtaze kamtlar ileri surer. 
Artik onun tam ortasina getirilmigizdir, uzakta bir nebula yerine semanin ate§ aldigim 
goruruz. Bu gumburdeyen major tonikte korkung bir geyler vardir. 72 

Leo Teitler ise 1989’da yazdigi satirlarda §u gorii§leri aktariyordu: 

...tekrar am geligme bbliimunun bir duzeltmesini olugturur; ama serimin tonunun 
yenilendigi degil, yukseldigi bir andir... Bu turun bildik kurallari iginde bu anin olmasi 
gerektigi ?eyin, bir varig ve karar aninm antitezidir. 73 
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Treitler bu olagandi§i pasajda “tonal eylemin £abuklugu”nu titizlikle 
inceledikten sonra “tekrar anini dramatik <;ati§ma ve gerilimin yiikseldi- 
gi nokta” olarak goriir. 

Tovey’nin yildizlar ve nebulalarla kurdugu metafor, Beethoven’in 
Kant^i “iistiimiizdeki yildizli sema”smi hatirlatir. Tovey biyografik ol- 
maktan ka^inmi§, muhte§em tonal miizigin engin uzamsal yonlerini ak- 
tarmak i^in gezegenler ve yildizlarla dolu semavi metaforlara ba§vur- 
maktan ho§lanmi§sa da o da arada bir baglanti olabilecegini muhteme- 
len kabul ederdi. Treitler’in betimlemesi ise Beethoven’in eserin bi^imsel, 
duygusal ve yapisal unsurlarim dramatize etme bi^imlerini; bu ornekte 
hareketin a$ih§ aninin hatirlattiklarina bakildiginda tekrar boliimiiniin 
bigmsel ve duygusal niteligiyle ilgili beklentileri tersine ^evirmesini etkili 
bir bi^imde ortaya koyar. Treitler hareketin a^ik^a bir “giri§” ya da bir 
“tema” olmayan a<;ili§inin, bu muazzam zirve noktasinda, “tekrar amm, 
^oziilme am yerine dramatik £ati§ma ve gerilimin yiikseldigi nokta hali- 
ne getiren” bir donii§iim ge^irmi§ olmasim da miimkiin goriir. 74 Tekrar 
boliimii, daha once hareketin a<ph§mda ve daha sonralari yeniden orta- 
ya konu§unda giindeme getirilen belirsizlikleri yogunla§tirmaktadir. 

Ikinci Hareket 

Eserin tamaminin geli§tik^e, ilk hareketle ili§kili olarak aldigi §ekle 
bakarak, Beethoven’in daha onceki birka^ biiyiik eserinde yaptigi gibi 
olagandi§i derecede uzun bir yava§ hareket bulunmasim istedigi yere 
ii^uncii hareketi degil Scherzo’yu yerle§tirdigini goriiriiz. Bu siralamayi 
Opus 59 No. 1 Kuarteti, Opus 97 “Ar§idiik” Triosu, Hammerklavier 
Sonati (eserin Ingilizce basiminda Beethoven’in hareketlerin siralanmasi 
konusunda bir kararsizlik gosterdigini hatirlayabiliriz) gibi biiyiik eserle- 
rinde kullanmi§tir. Bu siralamayi, yava§ hareketin finale bir giri§ vazifesi 
gordiigii, tamamlanmadan kaldigi, bu yiizden dort hareketli dongiiniin 
muglak goriindiigii eserlerde de kullanmi§tir; Opus 69 La Major (^ello 
Sonati, Opus 110 La Bemol Major Piyano Sonati ornek verilebilir. Do- 
kuzuncu Senfoni’nin plam ilk kategoriye aittir; fakat bu eserin Scherzo’su 
uzunluk bakimindan kendisinden once gelenlerin hepsini a§ar. 

Aslinda imzali elyazmasi kopyada bu harekete “Scherzo” ibaresi 
degil, “Molto vivace” ibaresi konmu§tur. Beethoven Scherzo terimini, 
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Dordiincii Senfoni’den beri senfonilerinde kullanmaktan vazge^mi§ti; 
sonraki bazi eserlerinde de bu terimi kullanmaktan kagnmi§ti. Her ba- 
kimdan Scherzo olan hareketler yazmayi siirdiirurken bile bu terimden 
ho§lanmami§ti; bunun sebebi herhalde Scherzo’nun ifade ettigi “§aka” 
ya da daha hafif bir hareket anlamina kar§i, o siralarda bu anlamin 
modasi ge^mi§ olsa bile, terimi kelimesi kelimesine yorumlamaktan ile- 
ri gelen bir giivensizlik duymasiydi. Bu devasa hareketin ilk bolumii- 
ne muazzam bir hiz ve dosdogru ileriye dogru hareketlilik damgasim 
vurmu§tur; fiigsel dokularla kar§ila§ir, ciimlelerin yapisinda simetrilerin 
bol bol kullanildigmi goriir, ba§lica ritmik hiicrelerde duygusal tekrarlar 
i§itir, Scherzo’nun ortasinda iig ya da dort ol^iiliik birimlerle (hepsi de 
“ii? ol^iiliik ritim” ya da “dort ol^iiluk ritim” olarak belirtilmi§tir) alt 
ol^iilerin kullamldigina tamk oluruz. Ote yandan Trio kisa, sakin bir 
kir esintisidir; Scherzo’nun firtinalarmin patlamalarmin arasina pastoral 
bir zarafet yerle§tiren 2/2’lik Re Major bir boliimdur. Biitiin i^ tekrar- 
lariyla birlikte, tarn bigmiyle bu hareket 1500’den fazla ol^iiye yayilir; 
daha onceki senfonilerin en uzun Scherzolarindan bile uzundur. (Yedinci 
Senfoni’nin ii^iincu hareketi, Scherzo-Trio-Scherzo-Trio-Koda’dan olu- 
§an be§ kisimlik bi^imiyle toplam 653 ol^iiden olu§ur.) 

U^uncii Hareket 

Si Bemol Major’de, birinci hareketin biiyiik bolumiinu kaplayan Re 
Minor ile Si Bemol Major arasindaki ili§kiden yararlanan yava§ hareket 
nispeten geni§ ol^ekte lirik bir dokiilmedir; en az iki tip melodide gezinir. 
Bunlarin ilki hareketi a^an giizel bir ana temadir. Bu tema Beethovenvari 
“mutlak melodi”nin eksiksiz olgun bir ornegi; ayrica ba§langici, ortasi 
ve sonu olan tarn anlamiyla butiinle§mi§ miizikal bir olu§umdur. Ferah 
ciimleleri olan, boyle her ciimlenin ardindan ah§ap iiflemelilerden bir 
yanki duydugumuz bu hareketin a<;ih§ notalari dominantta duraklar; 
sonradan bunun Beethoven’in sevdigi a§agi dogru melodik donii§ler- 
den biri oldugunu anlariz (5-4-2) (*W51). Si Bemol Major’iin yerini Re 
Major’e birakmasiyla, yukarida bir zirveye dogru tirmamp sonra ba§- 
langi^ noktasina donerek yeniden tirmam§a ge^en ve tonikle son bulan 
tutkulu yeni bir melodik ciimle sunmasiyla birlikte diger tipteki lirisizm 
belirir. Bu iki temamn yer degi§tirmesi, par^anin temel bi^imini yaratir; 
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bu temel bikini, bazi bakimlardan Be§inci Senfoni’nin yava§ hareketinin 
bi^imine paraleldir; bir ana tema iizerine bir dizi varyasyon goriiniimu, 
ayrica kontrast yaratan onemli bir rol oynayan ba§ka bir tema sunar. 
Temel bi^imsel yapi a§agidaki gibidir (boliimlerin uzunluklarmi goster- 
mek i^in ol<;u numaralari da verilmi§tir): 


Boliirn 

Oku 

Anahtar 

ORii 

Tempo 

Giri? 

1-2 




I. Tema 

3-24 

Si Bemol Major 

4/4 

Adagio molto e cantabile 

II. Tema 

25-42 

Re Major 

3/4 

Andante moderato 

I. Varyasyon 
(I. Tema) 

43-64 

Si Bemol Major 

4/4 

I. Tempo 

II.Tema 

65-82 

Sol Major 

3/4 

Andante moderato 

II. Varyasyona 

Ge^is 

83-98 

Mi Bemol Major 
Do Bemol Major 


Adagio 

II. Varyasyon 

(I. Tema) 

99-120 

Si Bemol Major 


|Adagio] 

Koda 

121-157 

Si Bemol Major 


[Adagio] 


Ilk ve ikinci hareketlerin biiyiik firtinalarmin ardindan bu Ada- 
gio ve lirik uzantilari bir huzur ve tefekkiir vahasi getirir. Bu Adagio, 
Opus 59 No. 2 Kuarteti’nin, Be§inci Senfoni’nin ve Opus 97 “Ar§idiik” 
Triosu’nun yava§ hareketleriyle akrabadir. Hem anahtari hem uzun so- 
luklu melodik yapisiyla “Ar§idiik” Triosu’nun melodik yapisiyla da bag- 
lantilidir; fakat Trio’da da onceki yava§ hareketlerde de bu hareketin Re 
Major temasmin yukariya dogru tirmanan vokalitesine benzer bir §ey 
yoktur. Hareketin muhte§em yonleri arasinda, Mi Bemol Major ve Do 
Bemol Major’deki miithi§ “geqi§” boliimiine hakim olan dordiincii-kor- 
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no solosu da yer alir; bu Beethoven’in en uzun korno solosudur; muh- 
temelen yeni icat edilmi§ valfli korno i^in yazilmi§tir. Hareketin fisiltili 
kapani§inda melodik yoniin nihayet tamamina ermesi, e§ zamanli a§agi 
ve yukari ol^eklere yerini birakir; timbal tonik ve dominant notalarim 
e§ zamanli olarak bir “^ifte biti§e” getirir; boyle bir §ey muhtemelen 
senfoni tarihinde bir ilktir (*W52). 

Dordiincii Hareket 

Final boliimii patlar. Sirf onceki hareketin boyutlarina denk olsun 
diye degil, Beethoven’in solo sesler ve koroya Schiller’in “Ovgu”siinu 
soyletmek, daha sonra bir kantatin aym zamanda senfonik bir final olan 
e§degerine yer veren miithi§ bir koral-orkestral final kurmak i^in yere 
ihtiyaci oldugundan boyutlari muazzamdir. Beethoveen bu sorunu, a§a- 
gidaki degerlendirmede verildigi §ekilde, sunumlarla £6zmii§tur. 75 



Beethoven’in Dokuzuncu Senfonisi’nin final bolumii i<;in bir eskiz. Sol list ko$ede “Presto bleibt 
mcilleur” (Presto tempo olarak daha iyi kaltyor) sozleri yazilidir. 

(Gesellschaft der Musikfreunde, Viyana) 
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Giri§ (1-91. olgiiler ): Orkestranm, her birini enstriimantal resitatif- 
lerin izledigi iki kakofonik patlamasimn ardindan bu boliimde ilk ii<; 
hareketin i^indeki tematik fikirler tekrarlamr ve bu fikirlerin her biri 
enstriimantal resitatiflerle reddedilir. Daha sonra iiflemeliler finalin ana 
temasim haber verir. Hi^bir §ey, Beethoven’in operaya ozgii ifade bi^im- 
lerini enstriimantal miizigin hizmetine verme amacim gostermekte ^ello- 
lar ve baslarin insanlarin konu§masmin simrlarina varmaya, ifade edi- 
ci jestler ve konu§ma seslerinin ritimlerini kullanmaya ^abalayan, ama 
kelimelerle konu§amamalari anlaminda -onemli bir anlamda- “dilsiz” 
kalan bu resitatiflerinden oteye gidemez. 

Orkestral serim (91-207. dlgiiler): “Ne§eye Ovgii” temasi haline gele- 
cek olan “ana tema”, resitatifleriyle onceki miizikal fikirlerin her birine 
cevap verip her birini reddederek ardindan ana temayi haber veren aym 
al^ak orkestral seslerle, ^ellolar ve baslarla tarn olarak sunulur. §imdi bu 
sesler, ana temayi sunan ilk sesler olmu§lardir. Re Major ana temayi ii^ 
varyasyondan olu§an bir dizi izler (116-187. divider); bu varyasyonlar 
orkestranm pe§ pe§e gelen sunumlariyla yiikselir, her sunumda orkest- 
raya yeni enstriimanlar eklenir. £ok ge^rpeden bunun, senfoninin en 
ba§inda, ilk hareketin patlayan ilk temasimn sessizlikten yaratilmasiyla 
aym “melodi yaratma” yontemi oldugunu fark ederiz; boylece tematik 
yaratim fikri hem ilk hem son hareketlerde i§lenmi§tir. Temanin sunu- 
mu, muazzam bir miizikal uzamda yava§ yava§ yiikselme fikrini de be- 
raberinde getirir; Beethoven bu uzami ikinci donem iislubunun damgasi 
haline getirmi§tir. 

Ana temanin bir birini izleyen, giderek yiikselen ve dolan perdeler- 
den sunumu olarak orkestral serim tarn bir enstriimantal finalin temeli- 
ni olu§turabilirdi. Fakat ii^iincii varyasyon tamamlandiginda biitiin bu 
aygit ijoziiliir. Koda (188-207. divider) dominanta, La Major’e ^lkar ve 
hareketi a^an kaosun, artik daha da yogunla§mi§ haline yol verir. 

Solo Sesler ve Koroyla Vokal Serim (208-594. olgiiler): Bu kirilma 
insan sesini getirir; once Beethoven’in yazdigi “O Freunde, nicht diese 
Tone! Sondern lasst uns angenehmere anstimmen, und freudenvollere” 
(“Ah, dostlar, bu tonda degil! Seslerimizi ayarlayalim ki daha ho§ ve 
ne§eli olsun!”) sozleriyle bariton solo gelir. Bu nokta finalin belkemigi- 
dir, artik her §ey buna dayanmaktadir. Bariton resim ^er^evesinin di§ina 
adim atarmi§casma diger §arkicdara, solistlere ve koroya seslenir; onla- 
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ra artik sadece senfonik bir final olmaktan <jikip ne§enin ve karde§ligin 
ozellikle sesli bir kutlamasi olacak §eye katilmalarini hatirlatir . 76 Sadece 
son ciimleyi degil, ana temanin orkestral serimi fikrini de tiimuyle red- 
deder ve koroya, solisdere seslerini “ayarlamalari” ricasinda bulunur; 
sonra da Schiller’in §iirinin a§agidaki ilk boliimiinu ana temaya uyarla- 
yarak ilerler: 


Freude, schoner Gotterf unken, 
Tochter aus Elysium 
Wirbetreten, feuertrunken, 
Himmlische, dein Heiligtum ; 
Deine Zauber binden wieder, 
was die Mode streng geteilt, 
alle Menschen werden Bruder, 
wo dein sanfter Flugel weilt. 


Ne§e, ilahi kudretin guzel kivilcimi 
Elysium’un kizi, 

Giriyoruz siginagina, ate§le sarho§, 
Ey semavi; 

Senin sihrin bagliyor yeniden 
Goreneklerin hoyratga ayirdigmi; 
Butiin insanlar karde§ oluyor 
Nazik kanatlarinm kapladigi yerde. 


Final boliimunde daha sonra goriilen yapi, varyasyon siirecini devam 
ettirir. Orkestral serim ana temayi (§iirin ilk kitasinin temasini) tema ve 
ii$ varyasyon olarak sundugundan, onu izleyen vokal serim artik var- 
yasyon dizisinin bir devami olarak olu§turulabilir. 


Solo Sesler ve Koroyla Vokal Serim (208-594. 6 l^iiler) 


Girif 

208-240. olfiiler 

Serbest 

Bariton resitatifi ve gefif 

l. Kita 

241-268. olfuler 

IV. Varyasyon 

Koronun alfak sesleri 
baritona cevap verir 

II. Kita 

269-296. olfuler 

V. Varyasyon 

Solo kuartet; ikinci kisim 
koronun tamami tarafindan 

tekrarlamr 

III. Kita 

297-324. olfuler 

VI. Varyasyon 

Solo kuartet temayi stisler; 
tam koro ikinci kisma cevap 


venr 
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Ge$i§ 

325-330. 61 filler 


Fa Major’ e beklenmedik bir 

armonik hareketle Si Bemol 

Major’ e ktsa gefi$ 

IV. Nakarat 

331-430. ol filler 

VII. Varyasyon 

Alla marcia, 6/8, Si Bemol 
major; koronun erkek 
sesleriyle birlikte tenor solo 

Inter Hit 

431-542. olfiiler 


Ana tema malzemesi 6/8’lik 
olfiiyle orkestral olarak 
genifletilir; boylece Si Bemol 
Major'den Re Major’ e gef if 
yapilarak I. Kita'mn doniifii 

bazirlamr. 

1. Kita 

543-594. ol filler 

VIII. Varyasyon 

Tam koro, tarn orkestral 
eflik, fortissimo, Re Major 

Andante maestoso, sadece koro, solistsiz (594-694. 6l filler) 


Beethoven “Ovgu”niin birinci kitasina birinci nakarati ekler: 


Seid umschlungen, Millionen! Milyonlar, kucakliyorum sizi 
Diesen Kuss den ganzen Welt! Bu opiicuk biitiin dunyaya; 

Briider - iiberm Sternenzelt Kardejler - yildizli gokkubbenin iistiinde 
Muss ein lieber "Voter wobnen Ku§kusuz sevgili bir baba oturuyor olmali. 

Beethoven bu kitayla ve “Ovgii”nun birinci nakaratinin metniyle de- 
vasa finali kurar; once iki metin arasindaki diizenleme ve tonda en ileri 
kontrasti, sekiiler ile kutsal olan arasindaki kontrasti olu§turur; son- 
ra bu ikisini birle§tirerek sembolik olarak birbirlerine bagli olduklarmi 
gosterir. 


/. Nakarat 


S95-626. dlftiler 


Yeni tema; tarn koro; Andante 
maestoso, 3/2; Sol Major, soma 
St Bemol Major 
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III. Nakarat 627-654. divider Adagio ma non troppo, ma divoto 

(“yildizlann iistiinde oturan ” ilahi 
babamn orkestral temsiliyle 
kapamr), pianissimo, yiiksek 
perdeden biitiin sesler ve 
enstriimanlar 

Tekrar ve Koda, Re Major ( 655-940 . divider) 


I. Kita ve I. Nakaratin 

metinleri birlikte 

655-729. 6l(tiler 

tki ana tema, “Ne$eye Qvgii "niin 
ve “Sizi kucakhyorum”«« temasi 
( ikinci boliim) iizerine zirveye 
tirmanan fifte fiig 

Interliit 

730-762. ol (iiler 

III. Nakarat metninin aniden 

kesilmesi (ikinci bdliimiin sonunda 
oldugu gibi); yeniden ytldizlarm 
iistiindeki ilahi babamn 

resmedilmesi ve Sol Major'de 
sessizce kapanif 

I. Kita, 1-2. dizeler, eksik 

763-782. 61 filler 

Solistler, Re Major 

I. Kita, 5-8. dizeler 

783-813. olfiiler 

Solistler ve koro 

I. Kita, 5-8. dizeler 

814-842. olfiiler 

Solistler ve koro (bu bdliimiin 
sonunda dort solist ifin 
genifletilmif koloratiir pasajlarla) 

Gefi $ 

843-850 olfiiler 

Kodaya orkestral gefif 

I. Kitayla birlikte I. Nakarat, 

1 -2. dizeler sonda 85 1 -940. ol(iiler 

Prestissimo koda, tarn orkestra 


Finalin biqimi, §iirden se<;ilmi§ kitaiar ve nakaratlarin pe§ pe§e bir 
araya getirilerek diizenlenmesiyle ortaya £ikan §eklin otesinde, klasik 
enstriimantal miizige, esasen sonat bi^iminin ya da rondonun degi§ik 
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bi^imlerine hakim olan paradigmatik bi^imsel §emalara ancak uzaktan 
ya da benzetmeyle baglanabilir. Bu boliimde varyasyonlarin a^ik^a kul- 
lamlmi§ olmasi, Beethoven’in bi^imsel niyetlerine a^iklik getirmemizi 
saglar. Buradan bakarak, birinci kismin tamaminin, ana temamn yava§ 
yava§ ke§fedildigi bir giri§, ardindan ana tema ve sekiz varyasyonluk bir 
dizi, sonra gii^lii bir kontrast olu§turan ikinci boliim (“Sizi kucakliyo- 
rum milyonlar,” vs.), ardindan bunlari birle§tiren $ifte fiigle ba§layan 
son boliimden olu§tugu soylenebilir. Bu baki§ a^isiyla final boliimiiyle 
Beethoven’in onceki senfonik finallerinin en yenilik^isi, Eroica ’ nin finali 
arasinda yakin bir bag kurulabilir; Eroica ’ mn finalinde de ana tema giri§ 
bolumiinde “ke§fedilir” ve ana temamn ardindan serbest^e geli§en bir 
varyasyonlar dizisi gelir. 

Dokuzuncu Senfoni’nin finali ba§ka bir yonden de Eroica ’ nin finali- 
nin babasmi, Opus 35 Piyano Varyasyonlari’m hatirlatir; bu eser zirveye 
£ikan bir fiigii olan on be§ varyasyondan olu§an bir yapi olarak taSar- 
lanmi§tir. Bazilari Dokuzuncu Senfoni’nin finalini aslinda, dort hareket- 
ten olu§an geni§ ol^ekli bir dongii olarak, bazilanysa sonat bi^iminin 
bir versiyonu olarak g6rmu§tiir; fakat finalde bolumlerin olu§turdugu 
kontrastlar, tek bir bi^imsel yorumun iistiin ^lkarak hareketin iki ana 
temasinin temel diyalektigini, bu temalarin nihayet biiyiik $ifte fiigde 
uzla§tirilmasini bulandirmasim imkansiz kilar. 77 

Gelgelelim ba§ka bir a^idan bakildiginda, tek ba§ina final yerine sen- 
foninin tamami dikkate alindiginda eserin bi^imi, Scherzo’nun dongiisel 
geri donii§ii di§inda, Beethoven’in Be§inci Senfoni’de kullanmi§ oldu- 
gu aym geni§ estetik modeli yansitir. Dokuzuncu Senfoni’de de Be§inci 
Senfoni’de oldugu gibi, minorde trajik bir ilk hareket, kontrast olu§tu- 
ran iki temayi kullanarak varyasyon ilkesinden serbest^e yararlanan §ar- 
ki benzeri bir yava§ hareket ve gumburtiilii bir final vardir; fakat tabii 
ki bu eserde final boliimii daha geni§ ol^ektedir; ayrica final boliimuniin 
ba§aktorii, hayal edilen bir kahramandan ?ikip geni§letilmi§, Tanri’mn 
huzurunda birlik olmaya can atan “biitiin insanligin karde§ligi” haline 
gelmi§tir. 

Dokuzuncu Senfoni, on dokuzuncu yiizyilin sonraki donemlerindeki 
senfoni bestecilerinin iizerine bir <jig gibi inmi§tir. Daha once gordiigii- 
miiz iizere, Beethoven’dan sonra hi^bir senfoni bestecisi bu eserin etki- 
sinden ka<;amami§; senfoni bestecisi olmayan bir^ok besteci de bu eserin 
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etkisi altinda kalmi§tir. Berlioz’un Harold eti Italie gibi konulu senfoni- 
lerini dii§iinelim; eserin onceki hareketlere dair tematik am§tirmalari, 
ana temalari bir zirve noktasinda birle§tirmesi, ger^ekten Beethoven’a 
ozgii bir ozelliktir. Daha lafzi bir damarda, Mendelssohn, Lobgesang ' da 
Dokuzuncu Senfoni’nin a^ik bir taklidini yazmi§tir, Wagner’in Doku- 
zuncu Senfoni takintisi da biitiin meslek hayati boyunca siirmii§tiir. 
Sonraki yillara ait hacimli Re Minor eserler, Schumann’in Dordiincii 
Senfoni’si ya da Wagner’in Faust Uvertiirii olsun, Liszt’in Faust Senfo- 
nisi ya da Bruckner’in U^iincii Senfoni ya da Franck’in Senfoni’si olsun, 
hi^biri Dokuzuncu Senfoni olmaksizin anla§ilamaz. Dokuzuncu Senfo- 
ni, Mahler’in “kendi iqnde kozmik bir yonii olsa gerek; hayat ve oliim 
gibi tiikenmez olsa gerek” sozleriyle ozetledigi bir sanat bi^imi olarak 
senfoni kavrayi§ina ornek olu§turan, retorik bakimdan geni§ erimli, mu- 
azzam senfonik yapilar kurmasini saglayan bir onciil olu§turmu§tur . 78 
Beethoven’dan sonra yirminci yiizydin ba§larina dek hi^bir biiyiik sen- 
foni bestecisinin dokuz senfoniden fazla yazmami§ olmasi §a§irtici de- 
gildir; bu eser sanki daimi bir standart belirlemi§tir. Brahms’in Birinci 
Senfonisi’ne “Beethoven’in Onuncu Senfonisi” denmesi ya da biri bu 
eserin finalinde ana temanin orta tinisi ile “Ne§eye Ovgii”nim orta tini- 
si arasindaki benzerlige dikkat <;ektiginde Brahms’in “herhangi bir hirt 
bile bunu gorebilir,” demesi bo§una degildir . 79 Brahms final bolumiinii 
eserin, yava§ bir giri§, mar§ benzeri Allegro bir ana tema ve sona dogru 
biiyiik bir iiflemeli korosu i^eren en uzun erimli, en biiyiik hareketi ha- 
line getirmekle aslinda Beethoven’in temellerini attigi senfonik gelenegin 
ger^ekten de surduriilebilecegine olan inancmi zikretmi§tir . 80 

Fakat on dokuzuncu yiizyilda bile muhalif sesler vardi. Beethoven’i 
taniyan, muhafazakar bir ki§ilik olan Spohr, ilk ii£ harekete zar zor 
tahammiil etmi§ ve final bolumiinii “canavarca, tatsiz” bulmu§tu; 
“Schiller’in ‘Ne§eye Ovgii’siiniin ele alinma bi^imi o kadar havaice ki 
bugiin bile Beethoven gibi bir dahinin bunu nasil yazmi§ olabilecegini 
anlayamiyorum,” demi§ti . 81 Eserin kamuoyu tarafindan kabul gormesi 
on dokuzuncu yiizyil ortasmi buldu; bunun sebebi esasen finalin bir^ok 
ki§iye uyumsuz goriinmesi, eserin tamarmnm senfonik gelenege dair dar 
kavrayi§lara ters dii§mesiydi. Avrupa ^apmda en hirsli yerel orkestralar 
bile onceki sekiz senfoniyi ogrendikleri gibi, bu eseri kolayca ogreneme- 
diklerinden, Dokuzuncu Senfoni’nin her icrasi §arkicilarin, yorumcula- 
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rin geni§ ol^ekte bir araya geldigi bir olay haline geldiginden (perfor- 
mans olarak hala boyledirler), Dokuzuncu Senfoni neredeyse efsanevi 
bir konum kazanmi§tir; yirmi birinci yuzyilda bile bu konumdan edil- 
mi§ degildir. Sivri dilli bir yorumcudan bir alinti yapacak olursak Doku- 
zuncu Senfoni, “kanonun tiimuyle daginik, otomatik bir diz ^okmenin 
kemikle§mi§ nesnesi haline gelmesine, Beethoven’in teknik ve iislupsal 
ilerlemelerinin uzun zaman oncesinden beri dile yedirilmi§ ve $ok 90 k 
a§ilmi§ olmasina ragmen” ayakta kalmi§tir . 82 Bu sozlere, “kanon”un 
ele§tirmenlerin zihinlerinde ona fazla maruz kalmaktan otiirii kemikle§- 
mi§ oldugu; ama kemiklerinin, yeni ku§aklar onun en iyi eserlerine eri§ip 
bu eserlerin somutla§tirdigi zeka ve insani degerlerden etkilendik^e yeni- 
den et ve kanla kaplandigini soylenerek cevap verilebilir. 

Dokuzuncu Senfoni, etik ve siyasi idealleri dogrudan, naif^e, kuv- 
vetli bir bi^imde ileri siirmesini bazilarimn kabul, bazilarinin reddettigi 
bi^imsel analizlere ve ele§tirel yorumlara konu olmayi surdiirmektedir. 
Bazi itirazlar, modern tarih yuziinden; insanliga kar§i devasa su^larm 
i§lendigi, her §eyden de once Beethoven ile Goethe’nin ulusal kiiltiirel 
kimligin ta§iyicilari olduklarina inan^larini teslim eden, medeni oldugu 
varsayilan bir ulusun Nazi liderleri tarafindan soykirim ger^ekle§tiril- 
digi yirminci yiizyil yuziinden bugiin duyulan sogukluktan kaynaklan- 
maktadir. Bazilariysa, bizim sekiiler ^agimizin Schiller’in §iirinde “yd- 
dizlarin ustiinde” oturan bir Tanri’mn huzurunda ne§eyi ve ozgiirliigu 
kutlayarak kalin hatlarla ileri surdiigii idealist ^e§itlilige artik itibar 
edemeyecek durumdadir. Fakat Dokuzuncu Senfoni’ye bu idealleri di- 
riltme giri§iminin bir iirimii, siyasi zorbaligin 1815 sonrasi Avrupa’ya 
geri d 6 nii§unim ardindan yazilmi§ bir eser, daha o zaman bile bu tiir 
ideallerin ayakta kalmasinin giivencelerine hasret bir diinyaya bir par^a 
iirnit zerk etme ^abasindan dogan bir senfoni olarak bakarsak modern 
§iipheciligin, kendisini doguran donemin siyasi iimitsizligini bilmeden 
tekrarladigim gorebiliriz. Elbette ki bu senfoni bir^ok yoruma a^iktir, 
ovgiileri de sovgiileri de aym derecede kaldiracak gii^te goriinmektedir. 
Ifade ettigi bir^ok anlama dair anlamli bir gorii§ii dile getirenlerden biri 
de Solomon olmu§tur; Solomon’a gore Dokuzuncu Senfoni, “insamn 
d 6 nii§umunun bir modeli olarak kendisine alt edilemeyecek bir konum 
kazandiran daha geni§ kapsamli alakalar ve 90 k katmanli anlamlar i^e- 
ren bir eserdir .” 83 Bunlar arasinda, eserin ulvi, yiiceltici sembolizminin 
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sadece milyonlari degil, her bir bireyin kaderi gibi milyonlarin kaderinin 
de onemli oldugu bir diinyaya duyulan inanci kucakladigi hissi de yer 
alir. Beethoven’in 1812 tarihli mektubunda bilinmeyen “Emilie M.”ye 
soyledigi §eylerden, “sanatin sinir tanimadigi”, sanat^inin “dehasimn 
en iyi halinin uzaktan goriinen bir giine§ gibi yolunu aydinlattigi nok- 
taya ula§mami§ oldugu” i^in sonsuz bir $aba i^inde oldugu yolundaki 
gorii§lerden sonra ortaya ipkardigi en geni§ kapsamli miizikal ifade ola- 
rak goriilebilir. Beethoven Schiller’in “Ovgii”su yoluyla geni§ anlamda 
insanhga dogrudan hitap ederek hem bireyin hem milyonlarin deneyim 
yoluyla trajediden idealizme dogru ilerleme, karanhga kar§i insanligin 
karde§ligi imgesini koruma miicadelesini yansitmi§tir. 



21. Boliim 


Zamani A§an Miizik: Son Kuartetler 


Giri§ 


B eethoven’in oliimunden otuz yil sonra 1857’de kemanci Karl Holz, 
Wilhelm von Lenz’e son kuartetler hakkinda yaziya dokiilmiig bazi 
hatiralar verdi; Lenz iig yil sonra bunlari yayinladi. 1 Holz’un itibar edile- 
si yonleri vardi. Schuppanzigh Kuarteti’ne ikinci keman olarak 1824’te, 
Beethoven’in Opus 127 iizerinde gahgtigi siralarda katilmigti. 1825’te ig 
halkanin guvenilir bir iiyesi haline gelmig; Beethoven’in gahsi asistani, 
kahyasi ve iglerinin iicretsiz menajeri olarak iggiizar Schindler’in yeri- 
ni almigti. 2 Holz bagimsiz yargilarda bulunabilen, herhangi bir konuda 
diigiindiiklerini Beethoven’a soylemekten g.ekinmeyen bir miizisyendi. 3 
Kuartetler hakkinda Lenz’e gunlari ifade etmigti: 

Beethoven Prens Galitzin’in siparig ettigi ug kuarteti. Opus 127, Opus 130 ve 
Opus 132’yi bestelerken tiikenmek bilmez imgeleminden oyle zengin bir yeni ku- 
artet fikirleri deryasi akiyordu ki Do Diyez Minor ve Fa Major kuartetleri [Opus 131 
ve Opus 135] neredeyse istemeden yazmak zorunda kaldi. Ne zaman yiiruyuge 
giksak gakaci bir tavirla, igildayan gozleriyle “Sevgili dostum, §imdi aklima yeni bir 
fikir geldi” der, cebinden gikardigi kiiguk bir eskiz defterine bazi notalar yazardi. 
“Fakat bu sonraki kuartetten sonrakine [yani Do Diyez Minor kuartete] ait, gunku 
sonrakinde [Opus 1 30] zaten gok fazla hareket var.. Si Bemol Major Kuarteti [Opus 
1 30] bitirdiginde bunun ug kuartetin en iyisi oldugunu dugundugumu soyledim. Bana 
“Hepsi kendi tarzinda oyle! Sanat bizden yerimizde saymamamizi ister,” diye cevap 
verdi. (Boyle emperyal bir uslupla konugurdu.) “Burada yeni bir ses diizenlemesiyle 
kargilagacaksin; imgeleme [Phantasie] gelince, hig olmadigi kadar eksiksiz olacak!" 
Daha sonra Do Diyez Minor Kuartet’in en muhtegem kuarteti oldugunu dugiindugu- 
nu soyledi. Schott'a gonderdigi kopyanm uzerine ironik bir dille “Qegitli tuhafliklar- 
dan derlenmigtir” [“Zusammengestohlen aus Verschiedenem, diesem und Jenem."] 
diye not dugmugtii. 4 
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Bu pasaj, mizah perdesinin ardinda a^ilimlari bakimindan zengindir. 
Beethoven’in “§akaci bir tavirla ve i§ildayan gozlerle aklina yeni bir fik- 
rin geldigini” soylemesi, bir uydurma ya da iyi niyetli bir hatira olabilir; 
ama hayatin ba§ka bir yoniinde ne§eyi en iyi ihtimalle pembe bir riiya 
olarak goren, ya§lanan mizantropik bir sanat^i olarak beste yapmaya 
gomulmesinin ona ne ifade ettigini bize hissettirir. Beethoven’in bu ku- 
artetlerde “imgelemin hi^ olmadigi kadar eksiksiz olacagi” yoniindeki 
umudu i^in “hepimizi sozsiiz birakacak bir azimsama ifadesi” denmi§- 
tir . 5 Holz’un, Galitzin’in sipari§ ettigi 119 kuartete, hatta onlari izleyen iki 
kuartete de (Opus 131 ve Opus 135) salt bireysel eserler degil, bir biitiin 
olarak yakla§masi da ^arpicidir. Beethoven’i iizerinde ciddi ciddi gali§- 
maya koyulmadan epey once kuartetlerden biri i^in bir fikir karalarken 
resmetmesi, eskiz defterlerinde gordiiklerimize uygun dii§mektedir. El- 
bette ki Beethoven’in hayati boyunca bu tiir ali§kanliklari olmu§tu; ama 
son kuartetler bizi, tek tek ele alindiklarinda olgun, ama yine de biraz 
birbirlerine benzeyen; ortak bazi hatlari, ozellikleri, jestleri olan aile bi- 
reyleri gibi birbirine bagli sanat eserleri olarak Beethoven’in birbiriyle 
ili§kili beste gruplarindan daha fazla etkiler. Bu ortak ozelliklerin ba- 
zilari tematik, motifsel fikirlerdir; bazilari kontpuansal, bazilari ritmik 
ozelliklerdir; bu ozelliklerin varliklarinm toplami bu eserlerin ozel ve en- 
der rastlanan bir miizikal dii§iince alanina ait olmalaridir. Beethoven’in 
daha sonraki yorumu, bu kuartetlerin “yeni tiir bir ses diizenlemesini 
temsil ettigi” gorii§ii bu eserlerin dokularinda zengin ve tuhaf olanin 
kalbinde yatar. Holz’un hatirasi, dinleyicilerin Beethoven’in devrinden 
bu yana hissettigi, son kuartetlerin onun yaraticiliginin zirvesini olu§tur- 
dugu, onun en uzaklara eri§en daha onceki ba§arilarinin bile otesindeki 
daha yiiksek dii§iince ve duygu alemlerine a^ildigi hissini gii^lendirir. 
Yirmi birinci yiizyilin siradan dinleyicilerinin, miizisyenlerinin, yazarla- 
rinin, gorsel sanat^ilarinm, yonetmenlerinin verdigi cevap, son kuartet- 
lerin algilayan diinyaya a^tigi deneyimlerin nitelikleri hakkinda ciltler 
dolusu §ey soyler . 6 

Beethoven bundan yillar once, Opus 59 Kuartetleri’ni yayina ha- 
zirlarken “kendimi neredeyse tiimiiyle bu beste tiiriine adamayi dii- 
§iiniiyorum” demi§ti. 7 Ama 1810’da besteledigi Opus 95’in ardindan, 
son kuartetleri bestelemeden onceki tek hamlesi 1817’de Ingiltere’den 
gelen bir misafir i«jin yazdigi kii^iik bir Si Minor kuartet hareketi ol- 
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mu§tu. 8 Galitzin’in kuartet sipari§ini Kasim 1822’de kabul etmesi- 
nin ardindan Mi Bemol bir kuartet taslagi hazirlamaya ba§ladi, sonra 
Missa solemnis' i, “Diabelli” Varyasyonlari’m ve Dokuzuncu Senfoni’yi 
tamamlama ^ali§malarina devam etti. Dokuzuncu Senfoni’nin Mayis 
1824’teki promiyeri sonrasinda ancak kendisini Opus 127 olacak ku- 
artet iizerinde £ali§maya vakfetti; kuarteti Mart 1825’teki ilk icrasina 
yeti§tirdi. 

O tarihten itibaren, ozellikle de 1825’ten ba§layarak Beethoven’in 
besteleme hayatinin hikayesinin merkezinde bu kuartetler oldu; kuar- 
tetlerin her biri tarn zamanli yaratici bir projeydi; muziplik olsun diye 
yazilmi§ kanonlar, iki kii^iik piyano par^asi (WoO 85 ve 86), planla- 
ma a§amasimn otesine pek ge^meyen tamamlanmami§ eserler i^in bazi 
rastgele fikirler, hareket planlari gibi ara sira yazilan birka^ kii^iik eser 
di§inda aslinda hi^ kesintiye ugramami§lardi. Bu kuartetler iizerindeki 
gii^lii konsantrasyonunu bozan hi^bir biiyiik proje, di§ etken (yeg'eni 
Karl’in intihar giri§imi bile!) olmami§ti. O zaman yaptigi gibi, iki bu^uk 
yil boyunca kendini sadece tek bir tiir iizerinde <;ali§maya zincirlemesine 
benzer bir donem hayatinda hi^ olmami§ti. 

Besteleme sirasiyla ilk ii^ kuartet Galitzin’e soz verildigi iizere Mi 
Bemol Major Opus 127, La Minor Opus 132, Si Bemol Major Opus 
130’du; Opus 130’un uzun, fiigii andirir finalini sonradan £ikarmi§, 
Opus 133 Grosse Fuge olarak ayrica yayinlami§ti. La Minor Kuartet’i 
bestelemesi §ubat 1825’ten aym yilin Temmuz ayina kadar siirmii§, 
Nisan ayinda bir ay boyunca siiren ciddi bir bagirsak rahatsizligina 
yakalanmasi sonucu kesintiye ugrami§ti. Onu elden ayaktan dii§ii- 
ren kronik rahatsizliklarindan <;ok daha tehdit edici bu hastalik Opus 
132’nin yava§ hareketi “Lydia Makaminda, Kutsal §iikran §arkisi”na 
yansimi§tir. Beethoven artik kati ve talepkar bir doktorun, Dr. Anton 
Braunhofer’in ellerindeydi; Braunhofer, Beethoven’i iyile§mesi i^in salik 
verdigi rejimi kabul etmeye zorladi; bu diizenden de belirgin bi^imde 
iyi sonu^lar aldilar. Mayis ayinda Beethoven Braunhofer’a doktor ile 
hastasi arasindaki diyalog bi^iminde bir “saygi ve minnet” mektubu, bir 
de “Doktor, kapiyi Oliim’iin iizerine kapa, ihtiyaci [Not] olana notalar 
[Notenl yardim eder” metni iizerine bir kanon gonderdi. 9 Bu ornekte 
hayati durum ile besteleme fikri arasindaki baglanti olagandi§i derecede 
dogrudandir. Beethoven’in kendisinin yazdigi kanon metni, bu hastaligi 
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sirasinda gorev duygusunun, bu kuartetleri tamamlamasi i^in bastiran 
arzunun, Karl’a kar§i duydugu, ifade etmedigi ama ima ettigi takintdi 
sevginin, onun bu sevgiye kar§ilik vermesi i^in duydugu ozlemin artik 
biiyiik zorluklarla ve Braunhofer’in yardimiyla oliimiin iistiine kapiyi 
kapattigi yoniinde her i§areti verir. 

Beethoven La Minor Kuartet’in Temmuz 1825’te tamamlanmasi- 
nin ardindan dogruca Opus 130’a ve bu eserin fiigiine dondii; Opus 
130’u ^ok erken bir a§amada “Ciddi ve agir ilerleyen bir giri§i olan 
son kuartet [yani Galitzin’in sipari§ ettigi ii$ kuartetin sonuncusu]” ola- 
rak tasarlami§ti; bu karalamamn ardindan Grosse Fuge ' iin ^ekirdegini 
olu§turan Si Bemol Major “Final” i^in bir eskiz kaleme aldi (*W 53 ). 10 
Bu, Beethoven’in once eserin ba§langicmi, sonra da sonunu, ayrica 
“giri§”in (“ger^ekten de “ciddi ve agir ilerleyen” bir giri§ olmu§tur) ve 
finalin karakterini tasarlayarak yapinin ^er^evesini olu§turmakta oldu- 
gunu gosterir; daha sonra bunu bir fug olarak tasarlami§tir; ama bu fii- 
giin konusu, giri§in a«^ili§ boliimiiniin konusuyla araliklar bakimindan 
yakin akrabadir . 1 1 

Proje yine Beethoven’in 1825 yilimn yaz sonunda tasarladigi gibi bir- 
ka$ hafta degil alti ay siirmii§, ilk kez fiigiin final oldugu versiyonuyla 
Mart 1826’da icra edilmi§tir. Beethoven ii^ “Galitzin” kuartetini yazip 
orada durmu§, Opus 130’u fiigii andiran devasa finaliyle oylece birak- 
mi§ olsaydi sonu^ta ortaya ^lkacak ii^lemenin gosterecegi geni§ ?apli 
oriintiiyle Opus 59 ii^lemesine uzaktan benzemi§ olacagini gorebiliriz: 
Ilk kuartet (Opus 127) major bir anahtarda yazilmi§ gii^lii ve uzun bir 
eserdir; ikincisi (Opus 132) az kullanilan minor bir anahtardadir, ken- 
dine ozgii bir plan ve hareket tipleri <je§itliligi gosterir; ii^uncii kuartet 
major bir anahtarda yazilmi§, fiigsel bir finalle zirveye ^ikan bir eserdir. 
(Fakat Opus 59 No. 3’iin finaliyle biiyiik farklilik gosteren bir finaldir 
bu.) Radikal farkliliklarina ragmen bu ii^lemeler arasinda estetik denge 
bakimindan bir yakinlik vardir; Beethoven’in hayatimn son donemle- 
rinde Opus 59 kuartetlerinin, ozellikle de No. 2’nin hala anla§ilmasi zor 
eserler olarak goriildiiklerini unutmamaliyiz. Opus 18’de oldugu gibi, 
Opus 59’u olu§turan ii^ eser ayri ayri yayinlanmi§ olsalardi bunlari hay- 
li farkli, birbirlerinden 90 k daha bagimsiz bir bi^imde gorebilirdik. U 9 
“Galitzin” kuarteti bir tek opus numarasi altinda toplanmi§ olsaydi tersi 
ge^erli olurdu . 12 
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Beethoven, hayatimn son yili olan 1 826’nin ilk aylarinda Opus 131 Do 
Diyez Minor Kuartet uzerinde q:ali§ti; bu eseri yine yakla§ik alti ay i^inde 
tamamladi. Sonradan anla§ildigi iizere bu ^alinmasi o kadargii^ bireserdi 
ki o yilin eyliil ayi i^in planlanan bir icradan vazge^ildi. 1826’nin ba§inda, 
Opus 131 uzerinde q:ah§tigi siralarda Beethoven’in Grosse Fuge'u eserden 
ayirip aynca yayinlamak gibi zor bir karar almaya <;ali§tigim, temmuz ve 
agustos aylarinda da Karl’in intihar giri§imiyle ugra§tigini dikkate alir- 
sak i^inde bulundugu ko§ullari goziimuzun online getirebiliriz. Bu kriz, 
tam da Beethoven’in sanatsal bakimdan zirveye qktigi, Do Diyez Minor 
Kuartet’i tamamlamaya yakla§tigi sirada ortaya £ikmi§ti. Beethoven’in 
aym aylarda, 1826’nin yaz ortasinda incelik, kisalik ve mizah ornegi 
Opus 135’e ba§lami§ olmasi onun sanat hayatindan psikolojik acilarini 
uzak tutma, acisinin iistiinii yaratici eserlerle ortme, “Oliim’un iizerine 
kapiyi kapatma” becerisine dair farkindaligimizi per^inler. Opus 135’in 
bestelenmesi digerlerinden daha az zaman aldi; Temmuz 1826’dan Ekim 
1826’ya sadece dort ay siirdii; Beethoven bu siirenin son kismini Karl’la 
birlikte, karde§i Johann’in Tuna yakinlarindaki Gneixendorf koyiindeki 
evinde ge^irdi . 13 Bundan sonra geriye Opus 130’un Grosse Fuge ' iin yerini 
alacak finalinin bestelenmesi kalmi§ti; Beethoven bir a§k uriinii olan bu 
i§i kasim ayinda tamamladi. Do Major bir yayli kuarteti yazmaya giri§ti, 
ama pek az ilerleme kaydedebildi. Kasim ayinda sagligi yeniden bozuldu, 
bir sure gotiirmeye <;ali§tiysa da 1827’nin ki§ ba§inda giderek kotiile§ti. 
Birkas ziyaret^i kabul ederek, miizik ve siyasetteki yeni egilimlerden ya- 
kinan birka^ mektup yazarak, Filarmoni Cemiyeti’ne hi^biri de ortada 
olmayan “yeni bir senfoni, yeni bir uvertiir ya da ba§ka bir eser” i^in 
cesurca oneride bulunarak i^indeki alevi canli tutmaya q:ah§ti. Fakat artik 
90 k ge^ti, 26 Mart 1827’de oldii. Son kuartetlerden ilk ii^ii (127, 132, 
130) o hayattayken icra edildi, ama Opus 131 ve 135 icra edilmedi. 


Opus 127 

Opus 127’nin geleneksel dort hareketli plant, eserin muhafazakar 
olarak anla§ilabilecek (yani yanli§ anla§ilabilecek) tek yoniidiir. Bu ku- 
artetin uzun siiren planlama ve yazma siirecinde Beethoven bir ara, ya- 
va§ bir final giri§i ve “La Gaiete” denilen orta bir hareket de dahil ol- 
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mak iizerin eserin alti hareketi olabilecegini du§iinmu§tu. ilgin^tir “La 
Gaiete” ba§ligi, 2/4’liik §akaci bir hareketin eskizine du§ulmii§; sonra 
bu hareketin temasi kuartetin Adagio hareketinin insam derinden et- 
kileyen 12/8’lik ana temasina d 6 nii§turulmu§tu . 14 Eserin, yava§ giri§in 
ilk harekette siki§tirildigi nihai hareket planmin bir hayli onciilii vardir. 
Belki de bunlarin en yakini, aym anahtarda yazilmi§ iki onemli oda mii- 
zigi eseridir: Opus 70 No. 2 Triosu ve Opus 74 “Arp” Kuarteti. Eserin 
Allegro ilk hareketi, 3/4’liik yumu§ak, akici melodik hareketiyle Opus 
96 Keman Sonati’nin ve Opus 90 Piyano Sonati’nin ilk hareketlerini ha- 
tirlatir; ama Beethoven’in daha onceki eserlerinde 119 ohjulii Allegro ilk 
hareketler, iki ol^iilii Allegro hareketlere kiyasla azinliktadir . 15 

Maestoso’nun <;ok kisa aq;ili§i ilk hareketi, yumruklarin sikdi oldugu 
bir aq:ili§ jestiyle ba§latir; bu jestte temel tonik akor Mi Bemol Major 
iist siranin her ifade 1, 3 ve 5 ol^ek adimlarini tirmanmasiyla ii^ kez 
belirir; bu adimlar araya giren ol^iilerde huzursuzca senkoplanmi§ figiir- 
lerin arasina yerle§tirilmi§tir ve sert bir dominant alti akora (La Bemol 
Major) gkarlar. Eserin a^ili§mda bu yiikselen tonik ii^liiniin incelikli 
bir bi^imde kullamlmasimn Masonik bazi yan anlamlari olabilir; yiikse- 
len ii^luniin, hepsi de Mozart’in Sihirli Fliit uvertiirunu a^an sembolik 
yiikselen ii^lii akorlarin soyundan gelen benzer manidar kullammlari 
Beethoven’in bu anahtarda verdigi daha onceki eserlerde kar§imiza g- 
kar . 16 Beethoven’in orta ve son donemine ait eserlerdeki yava§ giri§ler, 
genellikle iyi geli§tirilmi§ ^er^eveleri olan uzatma boliimleridir; ama bu- 
rada en azindan daha onceki yillara ait bir ornekte, Opus 78 Fa Diyez 
Major Piyano Sonati’nda oldugu gibi, giri§ kisa ve sert, ama i^erigi ve 
sonu^lari bakirmndan inceliklidir. Aslinda biraz Eroica ' da oldugu gibi, 
bu serimin tarn anlamiyla §ekillendirilmi§ tek bir ana temasi yoktur; 
daha ziyade, iyi i§lenmi§ tematik fikirler tonik alandan $ikar ve gele- 
neksel dominanta (Si Bemol Major) dogru degil Sol Minor, sonra da Sol 
Major’e dogru hareket eder. 

Eserin tamamina bakildiginda dominantin bir anahtar alam olarak 
<;ok az kullamldigi ya da hi<; kullamlmadigi goruliir; Beethoven’in son 
donemine ait armonik planlamaya damgasini vurmu§ bir ozelliktir bu; 
bu donemde Beethoven’in armonik planlamasinda dominantin tonigin 
temel kar§iti olarak oteden beri yerle§iklik kazanmi§ kullanimi yerini 
kontrast olu§turan ba§ka merkezlere birakmi§tir. Missa solemnis'te ol- 
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dugu gibi bazen kontrast olu§turan temel armoni dominant altidir; ba- 
zen de Dokuzuncu Senfoni’nin ve Opus 1 11 ’in ilk hareketlerinde oldugu 
gibi altinci dereceden bemol’diir. Burada ana kontrast ii^iincii derece- 
de, hem major hem minor armonilerin kokeni olarak Sol’de olu§turu- 
lur. Hareketin bigmsel dinamikleri Maestoso ile Allegro’nun aq:ili§taki 
kontrastindan yararlamr. Maestoso Sol Major’de geri donerek geli§me 
boliimiiniin ba§langicmi haber verir; geli§me boliimiiniin sonuna dogru 
Do Major’de ve tirpanlanmi§ bir bi^imde bir kez daha doner; boylece 
Beethoven’in tonik Mi Bemol Major’e nihayetinde geri donmek i^in kul- 
lanacagi Do Major’e armonik hareketi ger<;ekle§tirir. 

Beethoven’in son donem iislubuna ozgii, burada kar§imiza ilk kez 
£ikan bir paradoks Maestoso’nun u^ ifadesinin, ii<; farkli anahtarda be- 
lirmesi, birbirinden tiimiiyle farkli 119 yapisal i§lev gormesidir: hareketi 
a^mak, geli§meyi a^mak, geli§me boliimii Do Major’e dogru ilerlerken 
bir donum noktasi belirlemek. En onemlisi Maestoso’nun bir daha hi<; 
tonikte donmemesidir. Boylece bu stratejinin kullamldigi daha onceki 
eserlerde oldugu gibi, bi^imi tamamlamaz ve tekrarda yeniden kar§i- 
miza sikmaz. Ilk ve orta doneme ait birijok eserde tekrar boliimuniin 
a<;ili§i her zaman, ister kuvvetle saldirilan ister yumu§ak<;a ge^ilen ha- 
yati bir eklemlenme am olmu§ken, burada geli§me boliimiinde devam 
eden soylemin i^ine neredeyse gizlenmi§tir; dinleyicinin duyabilmesi i$in 
orada oldugunu bilmesi gerekir. 17 Ba§ka bir deyi§le geleneksel bi^im- 
sel eklemler ve boliinme noktalari artik ya hi^bir zaman ikinci bir kere 
tarn olarak tekrarlanmayan bir giri§ pasajimn i^inde haber verilir ya 
da devamlihk adina gizlenir. Serim boliimiiniin hi^ tekrarlanmamasinm, 
Maestoso’nun tekrarda ve kodada hi$ kullamlmamasimn sebebi budur. 
Fakat uzun erimli yapisal planlamamn ba§ka bir unsuru da kar§imiza 91- 
kar ve q:e§itli bi^imlerde Beethoven’in daha onceki eserlerini, ozellikle de 
Opus 59 No. l’i hatirlatir. Bu unsur, hareket ilerledik^e perde uzaminm 
yava§ yava§ geni§lemesidir; ba§langi<;ta iki oktavi kaplarken, Sol Major 
Maestoso’da ii^ oktavi, Do Major Maestoso’da dort oktavi, nihayet ko- 
danin zirve noktasinda en geni§ hale ula§arak ^ellonun pes Do’sundan 
ilk kemamn tiz La Bemol’iine dort oktav ve alti notayi kaplamasidir. 
Azami uzamsal geni§lige ula§ildigi bu andan itibaren giizel ve duygulu 
ciimleler ortaya ?ikip hareketi dort oktava yayilan tonik bir akorda za- 
rafet ve duyarlilikla sonlandirirlar. 
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Allegro’nun a£ili§mdan itibaren Beethoven’in Holz’a “yeni tiir bir ses 
diizenlemesi”nden bahsederken ne demek istedigini anlariz. Ust siranin, 
birinci kemamn, en farkli melodik i^erigi ta§imasi anlaminda ba§i ^eken 
ses oldugu dogrudur. Fakat al^ak sesler artik sadece e§lik<;i degillerdir. 
Her biri diizgunce yazilmi§, istikrarli bir melodik ya da yan melodik 
sestir. Ba§ sese kiyasla ne derece basit olduklarimn, goriiniirde ona tabi 
olmalarmin bir onemi yoktur; ^iinkii Beethoven’in ilk donemlerine ait 
fug ve fiigato yazimi di§inda daha onceki kuartetlerinde genellikle kar- 
§imiza ^lkanlari a§an ol^iide bireyselle§ip ^izgiselle§mi§lerdir. Doku, 
a^ik ya da ortiilii motifsel i^erige doymu§tur; biitiin seslerde de i^kin 
bir qzgiselligi vardir, ama mukemmel bir armonik his de verir. Seslerin 
bu kontrpuaninm yam sira ba§ka bir etken de kulaga ^arpar ve i^erigin 
yogunlugunu a^iklamamizi saglar. Kuartette dort enstriiman bulunsa da 
dort sesten fazlasi vardir. Tekil yayli partilerinde ani perde si^ramalari, 
ba§i ^eken seste ya da ba§ka bir seste, ama hepsinden de onemlisi viyola 
ve ^elloda ani degi§iklikler tek bir partinin genellikle tek bir kontrpuan- 
sal ozgiden fazlasini ifade edebilecegini fark etmemizi saglar. Ornegin 
tonik Mi Bemol Major’deki bir kadansta hem birinci keman hem ^ello 
be§ nota a§agidaki Mi Bemol’de geleneksel ^oziime varmak yerine, bir- 
den tiz Si Bemol’den bir bu^uk oktav a§agida Mi Bemol’e iner. Dahasi 
bu tiz Si Bemol’e ^lkrnak i^in ^ellonun, pekala a§agidaki Si Bemol’de 
kalabilecekken bir oktav si^ramasi gerekmi§tir (*W 54 ). Neden? C^iinkii 
Beethoven her iki yayli partisinde de bir sonraki tematik malzemenin 
belirecegi orta perdeyi hazirlamak istemi§tir; <;ello bir sonraki ciimle i^in 
orta perdedeki Si Bemol’e ^lkar, iki ol^ii sonra birinci keman aym perde- 
de ona cevap verir. Bu arada birinci kemandaki Si Bemol “korunur” ya 
da bir kenarda saklanir ve kisa bir sure sonra ortaya ^lkar. 18 Doku, a^ik- 
9a sundugundan 90k daha fazla motifsel ve tematik malzemeyle dolu 
i^erigi daima yankilayan dort enstriimanh ortamda gidip gelen gizemli 
am§tirmalar, ipu^lari ve ses habercileriyle doludur. 

“La Gaiete”den derin bir giizelligi olan bir varyasyon hareketine do- 
nii§tiirulen yava§ hareket, kuartet yazimmin §arki gibi soylenebilir yo- 
niinii ornekler, fakat Beethoven’in olgun varyasyonlarmin hepsine dam- 
gasim vuran du§iince geli§imini payla§ir. Biiyiik uzamini doldururken, 
§akacidan trajige ^arpici efekt degi§imlerine de yer verir. A§agidan yuka- 
nya dogru dominant bir yedinci akor kurarak yava§ yava§ dinleyicinin 
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zihnine yerle§en pianissimo a<^ili§ “perdesi” ana temanin geli§ini hazirla- 
yacak §ekilde ayarlanmi§tir; ana tema birinci ve ikinci damarlarmin her 
biri once birinci kemanda, sonra ^elloda sunulan, butiinii yumu§ak<;a 
toparlayan yumu§ak bir kodettayla kapanan uzun ve dolamba^li bir me- 
lodidir. 19 Ardindan bir dizi varyasyon ba§lar; be§ varyasyonun yam sira 
dordiincii ve be§inci varyasyonlar arasinda §a§irtici bir interliit, sonra da 
hareketi bitiren nefes kesici bir koda gelir. 

Eserin yaziminda varyasyonlara numara verilmemi§ olmasi bir kaza 
eseri degildir. Beethoven Opus 74’iin finali gibi diger varyasyon hare- 
ketlerinde yaptigi iizere numaralamayi es ge^erek tonal olarak birbirine 
yakin boliimlerin birbirini izledigi klasik bir tiir olarak varyasyona ozgii 
geleneksel bigmsel kurallardan ayrildigini haber verir. 20 Aym §ey, son 
donemdeki bagimsiz varyasyon dizileri, hepsinden de oteye “Diabel- 
li” Varyasyonlari i^in de ge^erlidir; ama “Diabelli” Varyasyonlan’nda 
Beethoven’in eserin tamamini olu§turduklari igin varyasyonlann- her 
birine bir numara vermekten ba§ka bir se^enegi yoktu. Opus 132’nin 
yava§ hareketinde (“Heilinger Dankgesang”), Opus 1 3 l’in Andante’si 
ve Opus 135’in Lento assai’sinde de Beethoven’in varyasyonlann her 
birine bir ibare vermekten ka^indigim goriiruz. 

Beethoven’in daha eski varyasyon yazim yontemlerine ilk donemle- 
rinde gosterdigi baglilik da bu donemde kaybolup gitmi§tir; bu yontem- 
ler ^er^evesinde bir dizinin ilk birka^ varyasyonu her varyasyonun ken- 
disinden once gelenden daha kisa nota degerleriyle ilerlemesi, sonra mal- 
zemeyi minore dogru degi§im (major bir tema soz konusu oldugunda) 
ya da tempo degi§ikligi gibi yeni bi^imlerde degi§tirmesiyle temanin yeni 
versiyonunu yaratiyordu. Beethoven burada ilk varyasyonda temanin 
12/8’lik ol^iisunii korumakla beraber, dogruca dort enstriimanda birden 
incelikli figiirasyonlara dalarak temanin basit melodik ^izgilerinden fan- 
tastik oriintiiler meydana getirir. Ikinci varyasyonda Adagio tempoyu 
Andante con moto olarak degi§tirir; mar§a benzeyen, canli bir diyalog 
olu§turan iki keman partisi i^in daha karma§ik bir yazim tutturdugu 
bir boliimde 4/4’liik yeni bir ol^ii benimser. U^iincii varyasyonda yeni- 
den Adagio tempo tutturulur, ikili ol^ii korunur, ama armonik i^erigin 
tamami temel tonik olan La Bemol Major’den son derece uzak olan Mi 
Major anahtarma ta§mir. Beethoven bu yeni ortamda onceki malzeme- 
den yola ^lkarak zengin bir melodi butiinii geli§tirir; birinci keman yeni 
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ifade alanlarina a^ilirken Do’da armonik bir zirveye £ikar; Beethoven’in 
en olgun iislubunda verilmi§ dogal bir armoni ornegidir bu. Dordiincii 
varyasyon kolayca ana tonige, La Bemol Major’e kayiverir ve ^ello ile 
birinci keman arasinda ilk ol^iide bir diyalog ba§latir; bu diyalogu tuhaf 
bir interliit, belki de uzatilmi§ bir koda diyebilecegimiz bir boliim izler; 
bu boliimiin sonunda yolumuz bir kere daha La Bemol Major’den Mi 
Major’e £ikar. Bu donii§ bizi son varyasyona getirir; burada once birin- 
ci keman, sonra diger ii<; enstriiman ilk temaya ait ciimlelerin on alti- 
lik notalardan olu§an arabesklerini ^alar. Koda dordiincii varyasyonun 
yiikselen arpejlerinin yankilarim canlandirir ve sonra yumu^ak^a daha 
onceki on altilik notalarin kalintilari arasindan son ol^iiye dogru yol 
ahr, son ol^iide son kadans geni§ hareket ^emberini temamn a<jili§ ciim- 
lesine bir referansla kapatir. Beethoven’in ali§ildik olandan ayrildigmi 
tarn anlamiyla gosteren bir ba§ka §ey de son kadansin peste geleneksel 
olarak oldugu gibi dominanttan tonige dogru hareket etmek (5-1 ) yerine 
ol^ekte ikiden birinci dereceye ge^mesi, melodik roliinii biitiin sesler gibi 
eserin sonuna kadar canli tutmasidir. 

Opus 127’nin ii^iincii ve dordiincii hareketlerinde hi^ girilmemi§ 
sulara dalinir; Scherzo-Trio ve sonat bi^imi §ablonlarmdan tarn olarak 
yararlamhr, ama iqrerik ile bi^im arasinda yeni bir ili§ki kurulur. A<ph§ 
ol^iileri Scherzo yaziminda yeni bir paradigmayi haber verirken Beet- 
hoven tamami boyunca tek bir temel ol^ii formatina baghhgi yiiziinden 
simrliymi§ gibi goriinen bu yeni hareket tipi i^inde kontrastlar olu§tur- 
mamn yollarim bulur. 

A<;ih§ ciimleleri Beethoven’in bu q:e§itliligi nasil sagladiginm a^ik bir 
ornegini sunar (*W 55). Once diizenli bir 3/4’liik ritimde ^ekilen dort 
akordan, iki oktavhk bir aralikta basit bir tonik ve dominanttan olu§an 
kisa bir “perde” gelir. Bunu bir paradoks izler: A<;ih§taki armonik sira- 
lama da vurgulu kisa akorlar da pizzicato da bize hareketin temel mal- 
zemesini sunmaz: Aslinda bir daha hi^ i§itilmezler. Bunlann ardindan 
gelen, ritmik olarak piiriizlii, dort notali vurgulu-vurgusuz bir figiiriin 
(3+1) sirayla yiikselen tekrarlarimn her ol^iiniin ii^iincii temposunda 
gostermelik trillerle yumu§ak bir legato ciimleye dogru yol aldigi ^ello 
temasina, viyola, figiiriin ^ellonun yiikseli§ine cevaben ana melodik giz- 
gide al^aldigi ters bir bi^imiyle cevap verir. Viyola ve $ello kontrpuansal 
bir qrift olarak birle§ir. Tamamlayici bir iislupla kisa ciimlelerin ileri geri 
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(her zaman trillerle) getirilip gotiiriilmesi yiiksek seslere ve yiiksek per- 
delere yayilir; ilk biiyuk kadansa yakla§ilirken ^ello ritmik bir degi§im 
yapar ve ii^uncii tempo yerine ilk tempodaki piiriizlii ritmi getirir. Bu, 
daha sonra kendi ba§ina hayat bulacak yeni bir ritim bi^imine kapiyi 
a^ar, biz de §a§kinlikla yeni ritmik hiicrelerin ve onceden bilinen ritmik 
hiicrelerin yeni yerlere yerle§tirilmesinin dokuya ne kadar serbest^e i§- 
lenebilecegini fark ederiz. Bu Scherzo aslinda, yakla§ik bir sonat bi^imi 
olu§turabilecek kadar farklila§mi§ malzemeye sahip olmasi bakimindan 
Beethoven’in son donem Scherzolarmin bazilarim (kesinlikle Dokuzun- 
cu Senfoni’nin Scherzo’sunu) hatirlatir. Bu bi^imsel §ekil burada yeni 
degildir; ama bu kadar gii^lii bir malzemesi ve doku yogunlugu olan 
sonat bi^imli bir Scherzo Opus 59 No. l’in tek hareketli Scherzo’sundan 
bu yana g6riilmemi§tir. Beethoven Opus 74 ve 95’te, Yedinci Senfoni’de 
Scherzolar iizerinde <;ali§irken farkli gzgiler izlemi§ti. 

U^iincu hareketin tamamimn oruntiisii §oyledir: 


Scherzo 

Trio 

Scherzo tekrar 

Koda 

Mi Bemol Major 

Mi Bemol Minor 

Mi Bemol Major 

Mi Bemol Minor-Major 

(sonat bigimi) 




143 bRii 

125 bRii 

146 ol<;u 

21 ol^ii 


Bu kodasi olan, geni§, ii$ kisimli bir Scherzo-Trio-Scherzo bi^imi 
olu§turur; fakat koda biraz Yedinci Senfoni’de oldugu gibi hem Trio’ya 
hem sondaki Scherzo’ya aittir; boylece Beethoven’in orta donemine ait 
be§ kisimli Scherzo bi^imini hatirlatir. Beethoven’m yazdigi hi^bir ha- 
rekette sahne degi§ikligi, bu incelikli, etkin, kontrpuansal Scherzo ile 
uzaktan bir firtma gibi esip gelen, a<;ili§taki pianissimo ' dan fortissimo 
iklime ge^ip ^ekilen gizemli Trio arasindaki sahne degi§ikligi kadar canli 
degildir; Trio aniden kesilerek Scherzo’nun geri d6nii§iine yol verir, kisa 
bir siireligine yeniden belirir ve sonra kodada yeniden kesilir. 

Eserin diger hareketleri gibi kapsamli olan final boliimii de dikkat 
Sekici ozellikleri olan son derece incelikli sonat bi^imindedir; bu ozel- 
liklerin en dikkat ^ekicisi de dominant altinda bir yalanci tekrardir, 
bunu hemen ger^ek tekrar izler. A<^ili§ jesti, Sol’den Sol’e snjrama Grosse 
Fuge'ii (aym tonda, Sol’de) a^an, hatta Opus 131’in Re Major ikinci 
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hareketini ("'W 56) a^an si^ramayi haber vermesiyle Beethoven’in son 
donem iislubunun ko§e ta§i niteligindedir. Fakat bundan daha da ?arpi- 
ci olan Beethoven’in bu Mi Bemol Major finali tonik di§i bir ciimleyle 
a^masi, bu ciimlenin ilgili bir anahtar alanini, Do Minor’ii akla getiren 
dolamba^li hareketlerle Mi Bemol’e dogru ilerlemesidir; aslinda Do Mi- 
nor geli§me bolumiinim hedeflerinden biridir. A^ili? jesti ilk temanin, 
temanin dominant notasi Si Bemol’e dogru jestin ba§ sesi, dort nota 
yiikselmi§ La Diyez iizerinden ilerlemesini de haber verir. 

Koda Beethoven’in armonik degi§im ve ses rengine duyarliligimn an- 
lamli bir ornegidir. U 9 ku§ak onceden Empresyonizmi haber veren bu 
harekette, yaylilar muazzam bir yeni ses renkleri aginda harmanlamr; 
bu seslerin bazilari Schubert tarafindan duyulmu§, aym anahtarda olan 
son piyano triosunda kullamlmi§tir; Beethoven’in kendisi de bu sesleri 
sonraki birka^ yil i^inde yazdigi son kuartetlerinde kullanmi§tir. Koda 
nihai tonik armoninin tamamlam§i olmaktan oteye ge^er; kendi tempo- 
su ve ol^iisii vardir; Do Major’de ilk temanin yeni bir versiyonuyla ba§- 
lar ve major 119 notali al^almalarla bir dizi anahtari sirayla dola§ir, sonra 
da kromatik olarak ana tonige dogru hareket eder. Daha once gordii- 
giimiiz iizere Beethoven’in Opus 126 Bagatelleri’nde kullandigi §emanm 
aymsidir bu. “Bir ko§eye <;okmii§” sagir Beethoven’in Joseph Bohm ve 
Schuppanzigh Kuarteti’nin diger mensuplari tarafindan ^alini§im dinle- 
digi, onlarin selam vermelerinin ardindan temposunu titizlikle “Meno 
Vivace”den “Allegro con moto”ya degi§tirdigi hareket bu kodadir . 22 


Opus 132 

Daha once belirttigimiz iizere ana anahtar olarak La Minor 
Beethoven’in eserlerinde de kendisinden once gelenlerin eserlerinde de 
§a§irtici derecede azdir. Yayli ve iiflemeli enstriimanlarda kolayca 9 a- 
hnabilir olmasina ragmen Haydn da Mozart da bu anahtarda birka^ 
eserden fazlasim yazmami§tir; on sekizinci yiizyilda ana anahtar olarak 
diyez i^eren minor anahtarlara kar§i genel ^ekiniklige uyan bir oriintii- 
diir bu. Bunlar yerine bemol minor anahtarlar tercih ediliyordu: Re Mi- 
nor, Sol Minor ve Do Minor (Fa Minor u$ bir olasihkti ). 23 Beethoven La 
Minor’de i^ hareketler yazmi§ olsa da biri hafif muglak olan iki ornek 
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di§inda La Minor’ii ana anahtar olarak kullanmaktan ka<;inmi§ti. 1800 
tarihli tuhaf ve ^etrefil Opus 23 Keman Sonati’nin tamami, 1801-1803 
tarihli “Kreutzer” Sonati’nin biiyiik boliimii ilgin^ bir bi^imde majorle 
harmanlanmi§ olarak La Minor’de yazilmi§ti . 24 Opus 132’nin hareket 
plani “Kreutzer”le bazi §a§irtici paralellikler gosterir: 

Opus 1 32, Hareket Plant 

1. Assai sostenuto [Giri§], 2/2, Allegro, 4/4, La Minor 

2. Allegro ma non tanto [Scherzo], 3/4, La Minor 

3. Molto adagio: “Heiliger Dankgesang eines Genesenen an die 
Gottheit in der Lydischen Tonart.” 25 , 4/4, Lydia Fa Major 

4. Alla marcia, assai vivace, 4/4, La Major, am Piu allegro ve Presto 
[resitatif] 

5. Allegro appassionato, 3/4, La Minor (La Major bir kapani§la) 

Bu be§ hareketli dongii, basit bir tonal ark bi^imi ta§ir: La Minor 
- La Major - Fa Major - La Major - La Minor. Fakat kuartet hareket- 
lerinin oranlarindan §emanin dort ana unsuru oldugunu anlayabiliriz: 

1. Yava§ bir giri§ ve Allegro ilk hareket 

2. Hatiri sayilir bir Scherzo (119 kisimli bi^im) 

3. Yava§ bir hareket, ^ifte varyasyon hareketi gibi 

4a. Kisa bir Alla marcia arti resitatif, bunlarin hepsi de finalin giri§i 
olarak dinlenebilir. 

4b. 3/4’liik final. 

Tonal plan Lydia makamindaki uzun yava§ hareketiyle (Beethoven’a 
gore Fa Major’iin Si Bemol yerine dogal Si’nin kullanildigi ozel bir bir- 
le§tirici bi^imiydi bu) “Kreutzer”in tonal planmin (La Major-Minor ilk 
hareket; Fa Major yava§ hareket; La Major final) uzantisidir. Yine Fa 
Major bir orta hareketi bulunan Opus 101 La Major Piyano Sonati’yla 
akrabalik gosteriyordu; Opus 101’de siralama La Major -Fa Major -La 
Minor - La Major §eklindeydi. Beethoven i^ tonal kontrasti olu§turmak 
i^in minor moddaki eserlerinde bemol altinci dereceden major anahtari 
kullanmi§ti genellikle; bu yiizden bir^ok Do Minor eserinin La Bemol 
Major yava§ hareketi vardir. (Ba§ka eserlerin yam sira Opus 10 No. 1, 
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Opus 13 “Patetik,” Opus 30 No. 2 Keman Sonati, Be§inci Senfoni gibi.) 
Aym ol^iide Re Minor eserlerinin de Si Bemol Major yava§ hareketleri 
olabiliyordu. (Opus 31 No. 2 ve Dokuzuncu Senfoni gibi.) Bu tercih 
Beethoven’in ana anahtarin tonik sesini yava§ hareket anahtarinin ma- 
jor u^iincii sesi olarak yeniden yorumlamasini mumkiin kiliyor; bu, ya- 
va§ hareketin ba§langicinda ifade giiciinii genellikle etkiliyordu. Beetho- 
ven major moddaki eserlerde de bemol altinci derecedeki major anahtari 
tonal ses olarak ornegin Opus 30 No. 3 Sol Major Keman Sonati’nda 
(yava§ hareket Mi Bemol Major’diir); Do Major U^lii Kon^erto’da (ya- 
va§ hareket La Bemol Major’diir) ve son kuartetlerine 90 k yakin olan 
Si Bemol Major Hammerklavier Sonati’nda kullanmi§ti; yava§ hareketi 
Fa Diyez Minor olan Hammerklavier Sonati, Beethoven’in major mod- 
daki bir eserde bemol altinci dereceyi major yerine minorde kullandigi 
tek ornektir. Opus 132 di§inda, Beethoven’in son kuartetlerinde geni§ 
ol^ekli armoni bu ili§kinin ba§ka kullanim bi^imlerini de te§vik etmi§- 
tir. Beethoven’in tonal plan bakimindan en deneysel eseri olan Opus 
131’de Do Diyez Minor ana tonigin ba§lica yava§ hareketi La Major bir 
Andante’dir (bemol altinci); Fa Major Opus 135’deyse yava§ hareket Re 
Bemol Major’diir. 

Minor moddaki eserlerde rastlanan bu tonal plamn bazi onciilleri 
Mozart’tan gelir. (La Minor i^in bunu soyleyemeyiz ger^i.) Ornegin, 
Mozart’in biiyiik Re Minor Piyano Kon^ertosu K. 466’nin Si Bemol Ma- 
jor dii§iince yiiklii bir yava§ hareketi vardir; Mozart’in Sol Minor bazi 
son donem eserlerinde de (hepsinden de once Yayli Kuarteti ve Senfoni 
No. 40’ta) Mi Bemol Major bir yava§ hareket istikrari saglayan major 
modlu unsurdur. Fakat major modda Mozart normalde bemol altinci 
anahtarda bir yava§ harekette oldugu kadar dramatik bir i<; kontrasti 
tercih etmez; dominant alti ya da dominantta bir yava§ hareketi yegler- 
di . 26 Haydn, Mozart i^in (hatta Beethoven i^in bile) a§iriya ka^abilecek 
anahtarlari se^rne konusunda daha maceraperest bir besteciydi . 27 

Opus 132’nin a<jili§ ol^iileri bizi, karanlik topraklara dogru ^ekip 
goturiir; burada hepsi de ba^langi^taki dort notali figiirii kullanan, 
ama farkli bi^imler ve ol^ek konumlariyla bu figiiru canlandiran, hem 
birbirlerini izleyen hem birbirleriyle birle§en bir^ok yol miizikal uzami 
a^ar. Yava§ giri§, ilk harekete niifuz edip ^e§itli bi^imlerde onun temel 
fikri haline gelen dort notali bir figurle (buna “x” diyelim) ba§lar (* 
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W57). ilk hareketin bu bi^imde goriilmesi i^in karma§ik bir analize ge- 
rek yoktur; ^iinkii a<;ih§ figiirimiin ifadeleri ve incelikli i§lemeleri yava§ 
giri§in ve Allegro’nun her yerinde kendilerini gosterir. Dinleyiciler bunu 
her zaman hissetseler de, fark etmemeleri zor olsa da o kadar belirgin 
olmayan §ey ilk hareketin sonraki hareketler iizerinde derin bir etkiye 
sahip olmasidir. Bir an durup bir motiften 90 k gizli bir §ekil olan bu dort 
notali figuriin, Opus 127’den sonraki biitiin son donem kuartetlerinde 
hepsi de birbiriyle yakindan ili§kili <;e§itli bi^imlerde kullanildigmi; her 
birinde farkli bi^imlerde ifade edilip i§lendigini, ama her zaman ciddi bir 
rol oynadigim dii§iinmemiz gerekir. 

Opus 132’yi ba§latan yava§ giri§te “x” figiirii ^elloda toniktedir; ^el- 
loya hemen “x”in birinci kemanin dominantinda seslendirilen yeni bir 
ifadesi cevap verir (boylece olasi bir fiigsel serim ima edilir, ama hi$ ger- 
£ekle§tirilmez); bu arada viyola da “x”i dominantta ters ^evirir. Aym ters 
^evirme daha sonra ^elloda, ama tonikte tekrarlamr. Yukarida, en ba§- 
taki dort notali figiiriin yariya boliinmesiyle olu§mu§ iki notali hiicreler, 
birinci keman ile ikinci keman arasinda payla§tirilir. Bu yogun bi^imde 
siki§tirilmi§ a<;ili§ ciimlesinin kapani§inda perde olarak a§iriya ka^an bi- 
rinci keman ile ^ello iki yariyi (“xl” ve “x2”) Mi Minor’de e§zamanli 
olarak iki kere sunar; i$ sesler de onceki farkli versiyonlan hatirlar. Bii- 
tiin bunlar yirmi saniyelik bir sure i^inde, tonik La Minor ile dominanti 
Mi Minor arasinda salinan armonik bir baglamda ger^ekle§ir. 

Allegro iki temel fikri birle§tiren yeni bir temel fikir sunarak bu gi- 
zemden dogar: bu iki fikirden biri birinci kemanda al^alan, sonra yiikse- 
len on altilik notalardan olu§an bir arabesktir; digeriyse ^elloda ayriksi 
bir figiirdiir, hareket boyunca i§lenecek olan bir temamsidir. Her §ey 
aki§kan ve ele ge^mezdir; §ekiller ve motifsiler §oyle bir belirip dokunun 
i^inde kayboluverirler; uzunca bir siire boyunca da tonige varilmaz; as- 
linda ancak hareketin en sonunda bir dizi kadansli figiir nihayet tonik- 
te karar kilar. Tonik beklentisi yaratmak, sonra da geli§ini ertelemek, 
Beethoven’in onceki eserlerinde, ikinci doneminde kesinlikle kar§imiza 
£ikan bir plandir; fakat burada, tonal §ema beklentileri ayakta tutan ve 
esere daha geni§ kapsamli olarak §eklini veren ba§ka asimetrilerle etki- 
le§im i^inde oldugundan burada bu plan daha da gii<;lenmi§tir. Ilk ha- 
reketin kendisi de bi^imsel plant iki tekrari varmi§ gibi goriindiigiinden 
bir problem gkarir: Bu tekrarlardan ilki Mi Minor’dedir; ikincisi, yani 
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“asil” tekrarsa La Minor’e geri donu§un izini ta§ir; bu tekrar tamam- 
landiktan sonra arkasindan eserin tamamina nihayet kesin §eklini veren 
duygusal koda gelir. 28 

Besteleme siirecinin bir noktasinda Beethoven La Major “Alla al- 
lemande”, 3/8’lik bir hareket taslaginin neredeyse tamamini yazmi§; 
daha sonra Opus 132’den ^lkardigi bu harekete Sol Major Opus 130’da 
“Alla danza tedesca” olarak yer bulmu§tur. 29 Opus 132’nin Scherzo’su 
bize neden boyle oldugunu soyler. Beethoven burada en ikna edici yeni 
Scherzo tiplerinden birini yaratmi§tir; a<;ili§ figiirimiin incelikle i§lenip 
ikinci bir figiirle birle§tirildigi, her ikisinin de birbirlerini tamamlaya- 
cak §ekilde geni§letilip La Major’de bile§ik, geni§letilmi§ ikili bir bi^imin 
boliimlerinin olu§turuldugu bir yari valstir bu. Scherzo’nun eksiksiz ha- 
linin arkasindan riiyayi andiran, La’da uzun bir sure durulan, yiiksek 
keman perdelerinde onar notalik kolay melodik hareketlerle ilerlenen 
bir miizet* ** gelir. Bu par^a ge^ Barok doneminden benzer yari pastoral 
<;agri§imlar uyandirir; hepsinden de once Bach’in siiitlerinde, normalde 
Fransiz ornekleri Bach’in ustalikli bi^iminde taklit eden gavotlarin* * mu- 
adili i§levigoren miizetleri hatirlatir. Bach’in ingiliz Siiiti No. 3’iin “Ga- 
votte ou la musette”ini ve Re Major Viyolonsel Siiiti’ndeki miizeti sa- 
yabiliriz. Dolayisiyla Beethoven’in son donem eserlerindeki “pastoral” 
boliimler sakin, iitopyaci estetik hale i§aret etmekle kalmaz (Dokuzuncu 
Senfoni’nin Scherzo’sunun benzer ii^lusunde oldugu gibi); daha onceki 
bir devre, daha a^ik bir deyi§le Beethoven’in “armoninin oliimsuz Tan- 
risi” dedigi Bach’in devrine ait tarihsel olarak unutulmaz onciillere de 
i§aret eder. 

Kuartet buradan farkli bir diinyaya dogru ilerler; “nekahat donemin- 
deki biri”nin iyile§mek i^in ettigi dualarin, te§ekkiirlerin §airane diinya- 
sina. Beethoven’in Lydia makamini tercih etmi§ olmasi sadece bu gii^lii 
hareketi arkaik bir karakteri olan modal bir cantus firmus’h ^er^evele- 
me degil, zamamn eskitemedigi Lydia makamini tarihsel olarak ili§kili 
oldugu durumlardan birinde kullanma arzusunun da ifadesidir; zira bu 
makam iyile§meyle ili§kilendirilmi§tir. 30 Beethoven bu deneyimi kendi 


* Fransa’da on yedinci ve on sekizinci yiizyillarda moda olan, iki ya da iig zamanh, 
yine miizet adli miizik e§liginde oynanan halk dansi-^.n. 

** 2/2 oRiide eski bir Fransiz halk dansi. Ilk kez on altinci yiizyilda Gap bolgesi halkin- 
dan olan Gavotte’lar arasinda oynandigi i?in bu adla amldigi sanilir-?.n. 
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eserlerinin ya da kendisinden once gelenlerin eserlerinin hi^birinde ol- 
madigi gibi resmetmek i^in yeni yollar bulmu§tur. Bu yollardan biri ana 
dua olabilecek, sonra varyasyonlarla i§lenecek be§ ciimleli bir koral me- 
lodinin yaratdmasidir. Bazilari bu melodinin Beethoven’in daha onceki 
devirlerin, muhtemelen Palestrina’nin miizigine dair ^ali§malanndan 
geldigini ileri siirmii§ olsalar da eskizler bu melodiyi Beethoven’in icat 
ettigini gostermektedir. Tam anlamiyla koral, sound olarak arkaik bu 
melodi onundur; arkaiktir ^iinkii hareketin tamami gibi hi$ Si Bemol’ii 
olmayan Fa Major bir temel iizerine in§a edilmi§tir. Kisacasi Lydia ma- 
kami, ironiktir, on altinci yiizyilda teorik bir in§a olmasi di§inda hi$ bi- 
linmeyen kati bir bi^imde kullanmi§tir; Beethoven bunu se<;mi§tir, <;un- 
ku hareketin Fa’nin tonik oldugu bir duygu ile Do’nun dominant degil, 
degi§ken tonik oldugu bir his arasinda salmmasini istemi§tir. Sonu^ta 
son donem eserlerinde, dominantin geleneksel roliiniin yerine ol^egin 
ii^iincii, altinci, bemol altinci, hatta dordiincii adimi uzerine in§a edifmi§ 
kontrast yaratan bir anahtar ge^irmek gibi tonal kontrast olu§turmak 
i^in kullandigi degi§ik yontemlerden hayli farkli, yeni bir armonik ku- 
tupsallik ortaya <;ikmi§tir. Duanin a§amalgyi iki bi^imde yogunla§tiril- 
mi§tir: Bunlardan biri koral i§lemeler pe§ pe§e sunulduk^a duanin gide- 
rek canlanmasi, gerilimin giderek artmasidir; digeri ise Beethoven’in ko- 
ral par^alarin yerine gegrdigi, “yeni bir giiq: hissederek” ibaresi ta§iyan, 
kontrast olu§turan Re Major 3/8’lik pasajlarda ortaya ^lkar. 

Bu biiyiik durgunlugun ardindan eser hareketine devam eder; Alla 
marcia tonigi La Major olarak kurar; bu kii^iik mar§, bu kuartetin ba- 
§indan beri beklemeyi ogrendigimiz vurgusuz vuru§larla hayati canlan- 
diran bir hava estirir. Fakat tekrarlanan iki kisa boliimiin ardindan yeri- 
ni yepyeni bir tiire, birinci kemanin a^ik^a solo ses oldugu yan operatik 
bir resitatife birakir. Biitiin resitatifler gibi bu boliimiin de amaci bir 
arya hazirlamaktir, yani bu ornek finali hazirlamaktir. Resitatifin §a§ir- 
tici bir bi^imde ilk hareketin a<;ili§mi hatirlatan son kadansi kesinlikle 
finali beraberinde getirir. 

Finalin rondo bi^imi, hareketin inceliklerini gizler; bu inceliklerin en 
onemlilerinden biri de ana temaya hakim olan armonik salinimdir. Eserin 
di§ina <jikip bu temanin yillarca once Dokuzuncu Senfoni i^in dii§iiniilen 
enstriimantal bir finalin olasi ana temasi olarak su yiiziinde belirdigini 
hatirlayabiliriz; ama orada temanin bitimi burada oldugundan farkli i§- 
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lenmi§tir. Burada temanin bitimi La Minor’le a^ilip Do Major armoniye 
geqer, buradan da kolayca La Minor’e kayar. Bu armonik hareketliligin 
“Heiliger Dankgesang”da oldugu kadar bir arkaizm yari modal bir hissi 
vardir; ama hareketin temel hissi ozel bir La Minor versiyonunun tonal 
uzaminin ke§fidir. Ba§ta bu La Minor versiyonu Do Major’le ili§kileri 
istikrarsizla§tirmakla ugra§ir; ama nihayetinde final bolumiinun ve ku- 
artetin tamaminm armonik sorularim ^oziime baglayan son derece uzun 
koda i^in kesin ve a^ik bir bi^imde yerini La Major’e birakir. Beethoven 
koda bolumiinii gii^lendirmek i^in eserin imzali elyazmasi versiyonu iize- 
rinde bestede temel bir degi§iklige gitmi§; en ba§ta yazdigi kapani§i (351. 
ol^ii) elli dort ol^ii daha uzatmi§tir. Beethoven’in du§imu§imiin bu son 
a§amasinda beste planlamasinda bolumlerin oranlari hi$ olmadigi kadar 
onemli olmu§tur; hareketin tarn tematik bir bi^imde tamamlanmasi ihti- 
yaci da genellikle onceden oldugu gibi sonradan agirligim hissettirmi§tir. 


Opus 130 ve Grosse Fuge 

Beethoven’in bu kuarteti planlamaya ba§ladiginda eskiz yapraklarina 
karaladigi iki fikirden biri olasi bir final i^indi; 6/8’lik ol^iiyle yazilmi§ 
bu par^a “Fugha” ibaresini ta§iyordu; bir de daha once gordugumiiz 
iizere ilk hareketin yava§ giri§i i^in bazi fikirler karalami§ti: “Son kuar- 
tet, ciddi ve agir ilerleyen bir giri§i olacak.” 31 Ba§ka on eskizlerle birlikte 
bu karalamalar Beethoven’in ba§indan beri kuartetin nasil ba§layip na- 
sil son bulmasi gerektigine dair ozetleyici bir fikre ula§maya q:ali§txgini 
gosterir. ilk hareketin agir, ugursuz §eyleri haber veren bir giri§i olmasim 
istemi§tir; daha sonra olasi final temalari i^in birijok kisa fikir karalami§ 
olsa da eserin fiigsel bir finalle son bulmasi gerektigini 6ng6rmii§tur. 32 

Tamamlanmi§ ilk haliyle kuartetin §ekli yenidir. Opus 132 ve 131 ’de 
oldugu gibi geni§letilmi§ ge<;i§lerin bulunmadigi, alti hareketin kasten den- 
gesiz bir bi^imde sunuldugu Si Bemol Major dongiisel bir eserdir. Sonat 
bigrnli ilk hareket ile fiigsel son hareket, bikini ve uzunluk bakimindan 
birbirlerindentiimiiyle farkli olsalar da aym derecede agirliklidirlar. Bu iki 
hareketin arasinda farkli “nitelikler” gosteren kisa ya da orta uzunlukta 
dort hareket bulunur. Bu yiizden diger kuartetlere kiyasla eserin tamami- 
nin farkli renklerle bezenmi§, i§igi farkli biq:imlerde yansitan bir inci dizi- 
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si oldugu soylenebilir; on sekizinci yiizyil divertimentosuna benzetilmesi 
^ok u<;uk goriinse de bu yiizeysel ^agri§imin neden akla geldigini anla- 
yabiliriz. Allegro ana boliimle kontrast olu§turan yava§ bir giri§le a^ilan 
ilk hareket llimli ^er^evesi i^inde siki bir bi^imde geli§tirilir; performans 
siiresi bakimindan fiigsel finalin yarisindan biraz daha uzundur. 33 Bunu 
Beethoven’in kuartet Scherzolarinin en kisasi ve sikisi olan, ansizin pa- 
rildayan bir i§ik huzmesini andiran sadece iki dakikalik bir Presto izler. 
Ardindan aym derecede siki Re Bemol Major bir hareket gelir; Presto ne 
kadar sertse bu da o kadar zarif ve inceliklidir. Dordiincii hareket bir vals- 
tir; Opus 132 i^in daha once yapilmi§ bir plandan alinan 3/8’lik bir Alla 
danza tedesca’dir. Orta hareketler dizisi Mi Bemol Major “Cavatina” bir 
yava§ hareketle kapamr. Agirlik, siire, zorluk derecesi ve ol^ek bakimin- 
dan onceki hareketlerin yaninda dev gibi duran 741 ol^iiluk Si Bemol 
Major 90k bolumlii fug eserin tamamim kapatarak dongiiyii tamamlar. 
Final tempo ve anahtar bakimindan farklilik gosteren, birbirine kontrast 
olu§turan bir dizi boliimden olu§ur; geni§ ^apli olarak dii§unuldugiinde 
bir fiigdiir; ama ba§ka fiiglere benzemez; ^iinkii Beethoven’in alt ba§ligi- 
nin belirttigi iizere “tantot libre, tantot recherchee”dir (kismen serbest, 
kismen siki kontrpuansaldir). Beethoven’in daha sonra kuartetten ^lkarip 
ayrica Opus 133 Grosse Fuge olarak yayinladigi final boliimu budur. Be- 
ethoven fiige ayn bir hayat vermi§; ayrica hangi final boliimuniin, yani 
Grosse Fuge'un mu yoksa kuartette onun yerini almasi i^in yazdigi usta i§i 
ne§eli, muzip 2/4’liik bir Allegro’nun mu “asil final” oldugu konusunda o 
zamandan beri devam eden bir tarti§ma ba§latmi§tir. 

Bu yer degi§tirmenin ardindaki gerek^eleri anlamamiz bu sorunu 
Sozmemizi saglayabilir; ger^i bir anlamda bu sorun basit^e ya / ya da 
§eklinde ^oziilemez. Icracilarin ve dinleyicilerin anlamasi gereken asil 
mesele, her biri akla yatkin bir bitim olan, varligim siirdiirebilir iki finali 
olan bir eserin muglakligidir. Kisa bir kronoloji temel meselelere a^iklik 
getirmemizi saglayacaktir. 

Mayis-Eyliil 1825: Beethoven Opus 130’u bestelemekle ugra§ir; bu 
siralarda fiig koymayi ama^ladigi tek final bolumiidiir. 

6 Haziran 1825 (civart): Beethoven Prens Galitzin’e La Minor 
Kuartet’in (Opus 132) hazir oldugunu, “ii^iincii kuartetin de bitmek 
iizere oldugunu” bildirir. 
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24 Agustos: Beethoven hem Karl’a hem Holz’a yazdigi mektuplarda 
u^imcii kuartette alti hareket olacagmi soyler; ayrica KarPa eserin “on 
gun, en fazla on iki gun i^inde tamamlanacagini” haber verir . 34 

Ocak 1826: Schuppanzigh ve diger kuartet mensuplari Si Bemol 
Kuartet’i Beethoven’in dairesinde ^alarlar ve bunun ^almasi 90 k zor bir 
eser oldugunu soylerler; hepsinden de fazla fiigiin boyle oldugu kanisin- 
dadirlar . 35 Matthias Artaria, en ba§ta Berlin’de Schlesinger’e onerilen 
eseri Viyana’da yayinlamayi kabul eder ve Beethoven’a bunun i(^in sek- 
sen diika onerir. Ilk basimin hem kisimlar hem tarn olarak, fugiin final 
boliimii oldugu halle yayinlanmasi alti ay daha ahr. 

21 Mart 1826: Opus 130’un ilk icrasi Viyana’da Schuppanzigh Kuar- 
teti tarafindan ger«^ekle§tirilir; bu icrada fiig eserin final boliimiindedir . 36 
Presto ve Alla danza tedesca tekrarlamrlar; izleyici fiig kar§isinda tarn 
bir §a§kinbga ugrar. Allgemeine Musikalische Zeitung'da bir ele§tirmen 
fiigiin ona “£ince gibi anla§ilmaz geldigi”ni yazar. Goriindiigii kada- 
riyla icracilarin fiigiin uyumsuzluklari ve perde bakimindan a§iriliklari 
kar§isinda ustalik gostermeye 9 ali§malari hakkinda cana yakin satirlar 
kaleme alan bu ele§tirmen kotiiciil bir iislupla Beethoven’in sagirligimn 
onu yoldan <;ikarmi§ olabilecegini ima eder . 37 Mart ayinda bir ara Beet- 
hoven kuartetin tamamlanmi§ halini Prens Galitzin’e gonderir. 

24 Nisan: Anton Halm fiigiin piyanoda dort el i^in diizenlemesini 
tamamlar; Matthias Artaria 12 Mayis’ta Halm’a bunun i^in odeme ya- 
par. (Ku§kusuz Artaria’nin niyeti bu diizenlemeyi yayinlamaktir.) Fakat 
Beethoven, Halm’in yaptigi diizenlemeden memnun kalmaz, piyanoda 
dort el i^in kendi diizenlemesini yapar ve agustosta ayrica basilmasi i^in 
Artaria’ya verir. 

Agustos: Fiigiin final oldugu haliyle Opus 130’un baski oyma- 
si Matthias Artaria i^in hazirlamr . 38 Holz ve Johann von Beethoven, 
Beethoven’in ^evresinde, final di§inda kuartetin biitiin hareketlerinin iyi 
kar§ilandigi, fiigiin icracilar i^in zor, halk i^in anla§ilmaz oldugu yo- 
niinde laflar ^lkarirlar. Holz daha sonra Lenz’e, a^ik^a yayincidan gelen 
rica iizerine Beethoven’a daha anla§ilabilir yeni bir final yazma, fiigii 
kuartetten ayirip opus numarasiyla ayrica yayinlama fikrini gotiirdii- 
giinii, yayincmin bunun i^in ayri bir iicret odeyecegini ilettigini aktarir. 
Holz §oyle der: “Beethoven dii§iinmek i^in zaman istedi. Ama ertesi giin 
bana kabul etmeye niyetli oldugunu, yeni final igin 15 diikalik bir iicret 
i^in pazarhk etmemi isteyen bir not gonderdi .” 39 Holz, Beethoven’in bu 
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karara alelacele vardigi goriintiisii yaratsa da fiigii kuartetten ayirma 
fikri ilk kez agustosta ortaya atildiysa, marttaki ilk icradan be§ ay sonra 
giindeme getirilmi§tir. Her haliikarda Beethoven bu meseleyi bu be§ ay 
i^inde titizlikle dii§iinmii§ olsa gerek; dort el ign ayn bir versiyon fikrin- 
de karar kilmdiginda bu proje muhtemelen ona daha inandirici gelmeye 
ba§lami§tir. Bunun yam sira Sohbet Defterleri’ne Agustos 1826’da ya- 
zilan satirlar Artaria’nin aslinda kuartetin tek tek her hareketini ayrica 
basmak gibi bir plani oldugunu gosterir . 40 

Eyliil: Holz Beethoven’i fiigii kuartetten ayirip yeni bir final yazma 
konusunda te§vik etmeye devam eder: “Sana daha fazla para getirecek; 
yayincinin da maliyetleri odemesi gerekecek .” 41 Eyliil sonunda Beetho- 
ven Gneixendorf’a gitmeye hazirlamrken Holz ona “Final iizerinde biraz 
daha <;ali§malisin... Bir saatte halledersin sen,” der . 42 

Eyliil sonu - Kasim: Beethoven Gneixendorf’ta yeni final boliimiinii 
yazar. 22 Kasim 1826’da bunu Matthias Artaria’ya teslim eder. 

26 Mart 1827: Beethoven oliir. 

10 Mayts: Artaria Opus 130’un ilk basimim yapar (final boliimii de- 
gi§tirilmi§ versiyon kisimlar halinde ve tam.olarak basilir); ayrica Gros- 
se Fuge Opus 133, fiigiin piyanoda dort el ign diizenlemesi Opus 134 
olarak yayinlanir. 

Opus 130 / 1 33’le ilgili “final boliimii” tarti§masi yillar i^inde sert- 
le§mi§tir. Bazilari Beethoven fiigiin eserin geri kalan kismindan ayrilma- 
sina, ayrica yayinlanmasina izin verdigi, ayrica onun yerine “kii^iik” 
finali yazdigi i^in son karar olan fiigiin kuartetten ayrilmasi kararimn 
baskin ^lkmasi gerektigini savunur. Arnold Schoenberg ile Kolisch Ku- 
artet’teki yakin ^evresinin ba§im ^ektigi bir ba§ka gorii§se Beethoven’in 
eserle ilgili tasariminda Grosse Euge ' iin ba§indan beri final olarak dii§ii- 
niildiigiinii; kendisinin bu boliimii ayirma kararim sanatsal gerek^elerle 
degil, az 90 k yakin ^evresinin ve yayincinin zoruyla aldigim; kisacasi 
fiigii kendi opus numarasiyla yayinlayip yeni bir final yazmaya ikna 
edilmesine sesini ^lkarmadigmi; ama bunun ardinda derin bir sanatsal 
kanaatin bulunmadigim savunur. Bu gorii§e gore kuartetin “dogru” ver- 
siyonu fiigiin final oldugu versiyondur. 

Her iki tarafin da hakki vardir; ama eserin icrasi di§inda kesin bir 
karara varmamiz gerekmiyor. Beethoven’in bir eserin tamamlandigini 
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dii§iindiikten sonra hareketlerini degi§tirdigi, ^lkardigi hareketleri ba§ka 
bir eserde ya da ayri bir beste olarak kullandigi ilk ornek bu degildir. 
“Kreutzer” Sonati’mn finali ilk donemlere ait bir ornektir; ba§ta Opus 
30 No. 1 La Major Keman Sonati’mn finali olarak planlanan bu bo- 
liimiin yerini varyasyonlu hareket almi§tir. Bir ba§ka ornekse “Wald- 
stein” Sonati’ndan Andante favori’yi ^lkarmasi ve eserin final boliimii- 
ne “Giri§”i eklemesidir. Hikaye babinda aktarilanlar da Dokuzuncu 
Senfoni’nin tamamlanmasi sonrasinda bir donem Beethoven’in vokal 
final yerine tamamen enstriimantal bir final ge^irmeyi aklindan ge^irdi- 
gini dii§iindiiriir. 43 

Kuartetin iki finali birbirinden o kadar farklidir ki birinin ya da dige- 
rinin icra edilmesi sonucu eserin oransal ve estetik yapisi tiimiiyle degi§ir. 
Grosse Fuge, Beethoven’in fiigsel finallerinin en biiyugu ve en radikali 
olarak dogmu§tur. Opus 102 No. 2 (^ello Sonati, Opus 106 Hammerk- 
lavier Sonati, Opus 110 La Bemol Major Piyano Sonati’nin finallerinde 
oldugu gibi bu finalin de itici giicii biiyiik dongiisel eserleri bitirmek 
i^in fiigsel dokulari kullanma fikri olmu§tur. Fiigiin beste ol^egi o kadar 
geni§tir ki onu hi^ abartmaksizin Dokuzuncu Senfoni’nin finaliyle kar§i- 
la§tirabiliriz; Dokuzuncu Senfoni’nin finaliyle dogrudan bazi yakinlikla- 
ri vardir; bunlardan biri her ikisinde de orta konumu i§gal eden 6/8’lik 
Si Bemol Major “Mar§”tir; tek yakinliklari da bu degildir tabii. 

Eserin Ar§idiik’e adanmi§ olmasi, onun gorevine atanmasi vesilesiyle 
yazilmi§ biiyiik M/ssa’nin ardindan gelmesi ba§ka dii§iinceler de dogu- 
rur; bunlardan biri de Beethoven’in Ar§idiik’e ithaf etmi§ oldugu Si Be- 
mol Major ba§ka uzun eserlerle, ozellikle de “Ar§idiik” Piyano Triosu 
ve kapani§ fiigiiyle Hammerklavier Sonati’yla bu fiig arasinda baglan- 
ti kurulabilecegi dii§iincesidir. Dokuzuncu Senfoni’nin finali gibi, ama 
onun insancil metni, siyasi programi olmaksizin bu eser Beethoven’in 
geleneklerini a§an biiyiik polifonik eserler yazmaya duydugu baghhgin 
bir ornegini sergiler. 

Grosse Fuge orneginde gelenegin i^inde Bach da yer ahr. Bu fii- 
giin, esrarli fiigsel ara^lari fazlasiyla kullanmasiyla; bunlari tutkulu bir 
enerjisi olan, ifade giicii muazzam kontrastlardan olu§an bir hareke- 
te boca etmesiyle Beethoven’in “Fiig Sanati”m olu§turdugu savunul- 
mu§tur. 44 Bach’in Die Kunst der Fuge ' iiniin bu esere kelimenin tarn 
anlamiyla ornek oldugu, hatta fiigiin bazi yonlerinin Beethoven’in 
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Albrechtsberger’in eserlerindeki fiigsel i§leyi§leri yakindan inceleme- 
sinden dogmu§ olmasi gerektigi yoniinde elimizde bir giivence olmasa 
da (ger^i Beethoven’in Albrechtsberger’in eserlerini bildigi yoniindeki 
kanitlar ikna edicidir) Bach figiirii bu hareketin iizerinde salinir durur; 
tipki Beethoven’in son donemine ait diger fiiglerin ve fiigsel finalle- 
rin iizerinde salindigi gibi. Bu yillarda Beethoven’in Bach’la manevi 
akrabaligi, Bach’in miizikal bilgeligine hiirmeti, bunlarla birlikte ken- 
disinin hem bir miras^i hem bir yenilik^i olarak amacinm bilincinde 
olmasi fiigiin “intikami” denilen §eyle uyu§ma ihtiyacinda miikemmel 
bir bi^imde ozetlenir. 45 Beethoven’in Grosse Fuge ' iin giri§ boliimii i^in 
ba§ka hi^bir yerde kullanmadigi Italyanca “Overtura” terimini kul- 
lanmasimn, eseri, Fransiz “Ouverture” gelenegine; genellikle “nok- 
tali” ritimli yava§ bir boliimiin hizla hareket eden kontrpuansal bir 
Allegro’ya donii§tiigii, uzun zamandir a§ina olunan Barok tiiriine bag- 
ladigi yoniinde spekiilasyonlar ileri siiriilmii§tiir. 46 Handel ve Bach’ta 
buna verilebilecek ornekler ba§ka bir^ok Barok bestecinin eserlerinde 
oldugu gibi kalabaliktir; Beethoven Bach’in Clavieriibung'\ir\dak\, Re 
Major Siiit’indeki ve “Goldberg” Varyasyonlari’nin on altincisindaki 
ornekleri biliyor olabilirdi. 47 

Terminoloji ne olursa olsun, “Overtura” kendisinden sonra gelen 
muazzam yapinin tamamina zemin hazirlar; bu yapinin ba§lica tematik 
malzemesini Beethoven’in “tonik di§i” a 9 ili§larinin en biiyiigiiyle; be§ 
notalik dongiiler halinde, Sol’den Do’ya, oradan Fa’ya, oradan da tonik 
istikametinde Si Bemol Major’e dogru armonik olarak a§agiya dogru 
inen dort ritmik versiyonla sunar (* W 58). Bu versiyonlarin her biri, ilk 
fiigiin ana govdesini olu§turan iki fiig konusunda belirecek olan temel 
aralik malzemesinin ilk ornekleridir. Eserin sonraki daha geni§ boliimle- 
rinin ilk goriiniimiinii sunarlar; sanki Dokuzuncu Senfoni’nin finalinde 
olanin tersine eserin boliimsel tasarimimn “6nsozleri”dirler; malzeme- 
nin engin q:e§itliligini ve eserin birligini bir anda gosterirler. 

Grosse Fuge ’ iin geni§ ?apli bi^iminin §ifresini ^ozmek, benzer bir^ok 
sebepten dolayi Dokuzuncu Senfoni’nin finalini incelemek gibi bir^ok 
sorun sikarir. Bach’in gordiigii anlamda, tek bir konuya, hatta bazen 
iki konuya dair birle§me olasiliklarmin dur durak bilmeksizin i§lenmesi 
anlaminda bir fiig degildir bu eser. Daha ziyade devasa boyutlarda §iirsel 
bir soylemdir; fiigsel ilkenin ba§at rol oynadigi, fakat ba§ka dokularla 
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da tamamlandigi bir devdir. Ayrica eserin ba§indan sonuna kadar bir^ok 
bi^imsel §ablonda okunabilen, fakat bu §ablonlarin temel gereklerini 
fazlaca yerine getirmeyen bir diyalektik de i§lenmi§tir. Eserin on boliim 
i^erdigi konusunda epey gii^lii bir fikir birligi saglanmi§tir. On boliim 
§oyle siralanir: 


Boliim 

Olsiiler 

Anahtar 

Tempo 

1. “Overtura” 

1-30 

Sol-Si Bemol Major 

Allegro; Meno mosso; Allegro 

2. Ofte fug 

31-158 

Si Bemol Major 

Allegro 4/4 

3. Ofte fiigato 

159-232 

Sol Bemol Major 

Meno mosso 2/4 

4. “Mar?” 

233-272 

Si Bemol Major 

Allegro molto e con brio 6/8 

5. (Jifte fug 

273-414 

La Bemol Major 

Allegro molto e con brio 6/8 

6. “Fantezi” 

415-492 

Mi Bemol Major 

Allegro molto e con brio 6/8 

7. C^ifte fug 

493-510 

La Bemol Major 

3. boliimiin tekran (Meno mosso 

+ Ge^i? 

511-532 

Si Bemol’e hazirlik 

2/4) 

8. “Mar?” 

533-564 

Si Bemol Major 

4. bolumun tekran (Allegro 
molto e con brio 6/8) 

9. Koda I 

565-662 

Si Bemol Major 

(Allegro molto e con brio, 6/8; 

657-662’de kisa siireli kontrast 

olu?turan tempolar) 

10. Koda 11 

663-741 

Si Bemol Major 

Allegro molto e con brio, 6/8 


7. ve 8 . boliimlerdeki devasa tekrarlar, eserin temelinde sonat bi^i- 
minin bir versiyonunun bulundugunu dii§iindiiriir. Dolayisiyla eser §u 
§ekilde de dii§iiniilmii§tiir: 

Uvertiir: Giri§ 

2. ve 3. boliimler: A ve B tema gruplarinin serimi 

4. boliim: Serimin kodasi 

5. ve 6 . boliimler: Geli§me 

7. ve 8 . boliimler: Tekrar 

9. ve 10. boliimler: Koda 

Grosse Fuge 90 k hareketli bir eserin e§degeri olarak da tanimlanmi§- 
tir: 
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Uvertiir + Allegro (1. ve 2. boliimler): Birinci hareket 

3. boliim: Yava§ hareket 

4. boliim: Interliit 

5. ve 6 . boliimler: Scherzo e§degeri 

7-10. boliimler: Az 90 k bile§ik bir final 

Vincent D’Indy eseri Hegelci ^izgide yorumlayip Grosse Fuge ' iin 
Doga’ya dair birbirine kar§it iki gorii§ii sunarak gii^lii bir diyalektik 
ortaya koydugu kamsindadir; bu gorii§ler aq:ili§taki $ifte fiigii olu§turan 
ba§lica temalarla temsil edilir; “biri hassas melankolik” (“A” temasi), 
digeri “ne§esiyle gosteri§li”dir (“B” temasi). D’Indy’ye gore “iki konu- 
nun sunulmasmin ardindan dii§iincesiz ne§e ile ciddi dii§iince arasinda 
a^ik bir sava§ ba§lar,” ikincisi dii§iincesiz ve u^ari hasmini yava§ yava§ 
alt eder . 48 

Ne kadar yiizeysel olursa olsun, bu gorii§ eserin biiyiik boliimiiniin 
dinamik, a§iri geni§, kiyameti andiran karakterini, biiyiik gii^lerin iis- 
tiinliik miicadelesini vurgulayan bi^imsel simflandirmalara kiyasla daha 
iyi bir yerde durur. Bu miicadele ilk ^ifte fiigiin sonraki kisimlarinda 
ilk kez zirveye ula§tiktan sonra gerilimin daha da yiikseldigi noktalara 
tirmanir; ornegin son derece yiiksek ve al^ak seslerde uzun trillerin bir- 
birlerinin iistiine yiiklendigi, eserin tamammin a<;ili§ temasinin sonunda 
beliren kii^iik trilin muazzam jestlerle ortaya kondugu pasajda oldugu 
gibi . 49 Meno messo temanin (orijinal 3. boliim) 7. boliimde tamamen 
tekrarlanmasiyla bu muazzam diyalektik de tamamlanmaya can atiyor- 
mu§ gibi goriiniir; 7. boliimdeki bu tekrar artik 3. boliimiin yumu§ak- 
9 a akan pianissimo dinamigiyle degil, ^eyreklik her notaya yapilan agir 
vurgularla forte gelir; kar§it temanin, “B” temasinin yeni par^alan do- 
kiiliir; ^elloda, sonra da viyolada biiyiik si^ramalar yapilir. Nihayetinde 
bu biitiin pe§ pe§e gelen kapani§ ciimleleriyle yati§ir; kapani§ ciimleleri 
once uzaklardaki ruhani bolgelerde dola§ir, ardindan tematik malzeme- 
nin gii^lii, duygulu ifadelerine geri doner ; 50 bundan sonra eserin en son 
sayfasinda son bir crescendo ' yla tirmamlir ve koskoca devasa yapi hu- 
zura erer. 

“Ikinci” final, Beethoven’in fiigiin yerine, goriiniirde yayincilarmi, 
icracilari ve dinleyicileri memnun etmek, belki biraz da fazladan para 
kazanmak i^in yazdigi “kii^iik” hareket ne kadar da farkhdir. Genelde 
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kabul goren gorii§ bu final boliimiiniin unutulmaz melodileri olan, Vi- 
yana tavernalarinin havasini yansitan hafif, kolayca hazmedilen, gekici 
bir 2/4’liik sonat-rondo hareketi oldugu yoniindedir. Grosse Fuge yan- 
da§lari, en ba§ta da Schoenbergciler zorunluluk yiiziinden verilmi§ kolay 
bir taviz olarak niteleyip bu hareketi kinarlar; kuartetin fugle birlikte 
yayinlanmasim ve icra edilmesini duzeltici bir eylem olarak goriirler. 
£ok ciddi ve deneyimli bir Beethovenci §oyle yazmi§tir: 

Beethoven'in yeni bir final yazmayi kabul etmesi bir teslimiyet eylemiydi... Yeni 
finalin inkar edilemeyecek biitun 0 sevimliligine ragmen, bu hareketin eserin geri ka- 
lamyla bir ig iligkisi olmadigim kesinlikle teslim etmemiz gerekiyor. Bagka bir dunyaya 
ait olan Cavatina'nm yavagga sonup gitmesinin ardindan hafif rondo finalin baglama- 
si duyarli bir muzisyen igin her zaman korkutucu bir §ok olsa gerek . 51 

Schindler’in Grosse Fuge't kargi nefreti biliniyordu; kendisi bu yeni 
finalin haberini duyunca rahat bir soluk alan hayranlar topluluguna ka- 
tilmi§, hareketin anla§ilabilirliginin “iislubu ve agikligiyla Beethoven’in 
daha onceki donemlerindeki kuartet hareketlerinin birgoguna benzeme- 
sinden” kaynaklandigina kendi kendisini ikna etmi§ti. 52 

Bundan daha fazla yanihyor olamazdi. “Kiigitk final”in inkar edi- 
lemez cazibeli ve kayitsiz havasi aldaticidir. Bu hava, biiyiik bir final 
olarak degil, zekice, dansi andirir, oranlari giizel, eserin biitiin agirhgmi 
kendisinden once gelenlere comertge dagitan bir kapani§ hareketi ola- 
rak kuartetin onceki hareketlerine gayet iyi uyan bir inceligi, tematik 
ili§ki oriintiisunii, boliimsel kontrasti gozlerden gizler. Beethoven bu 
hareketin planlamasi ve yazimi iizerinde biiyiik bir titizlikle gali§makla 
kalmami§, malzemenin onceki hareketlere uygun olmasina, sadece son 
kuartetlerin birkagina degil, Grosse Fuge't de sirayet etmi§ olan temel 
tematik aralik siralamasini incelikli bir bigimde yansitmasina da ozen 
gostermi§ti. 

Agili§ figiiriiniin; viyolada iki notali bir oktav sigramasinin birkag 
i§levi vardir ( "'W 59). Sol sesini, yani Grosse Fuge ' ii ba§latan agili§ sesi- 
ni vurgular; ama tiimiiyle farkli bir bigimde. Bu figiir birinci kemanda 
giren temanin israrli bir e§likgisidir. (Gergi daha sonra iki notali oktav 
sigramasimn motifsel i§levleri oldugu da goriiliir.) Hareket boyunca iki 
notali figiiriin ge§itli bigimlerdegeri donmesi, Beethoven’in bu figiirii her 
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seferinde degi§ik bi^imlerde kullanarak Haydnvari §akalar yapmasini da 
saglami§tir . 53 Ana tema, motifleri itibariyla hayli incelikle 6 rulmii§tur 
(ilk dort ol^iiden hi^birinin ritmi aym degildir); hareketin tamaminin 
hizi ve havasi a<jili§taki on ol^iiniin pianissimo karakterinden yola ^lkar. 

Hareketin serimi kontrast olu§turan iki degil 119 boliim ortaya koyar: 
ilki toniktedir, ikincisi dominanttadir (buraya kadar her §ey normaldir); 
ama ii^imcusu tonik Si Bemol Major’iin bemol yedinci derecesi La Be- 
mol Major’dedir . 54 Serimin bu u^imcii boliimii hareketin tamamlayici 
unsurudur; ^iinkii akici, birle§ik, yeni tematik malzemeler getirmekle 
kalmaz, tanidik bir tinisi olan, birbirleriyle yer degi§tiren dort notali 
figiirlere de yer a^ar 55 (*W 60). 

Dort notali figiir karakteristik §ekliyle (iki nota arasinda bir basamak 
ili§kisi vardir, sonra yukariya dogru bir si^rama olur, ardindan basa- 
makli olarak a§agi inilir) Opus 132 Kuarteti’nin, Grosse Fuge ' iin ana 
konusunun ve (bu final yazilmadan evvel) Opus 131 ’in ilk hareketinin 
Grosse Fugatosunun altinda yatan §eklin kromatik olmayan versiyo- 
nundan ba§ka bir §ey degildir! Biitun bunlarla birlikte hareket, Grosse 
Fuge’de bol bol rastlanan duygusal gerilime hi^ bula§madan yumu§ak<;a 
belirlenen sona dogru akar. 

Bu kii^iik final, Beethoven’in sanatindaki ikilik meselesini bir kez 
daha giindeme getirir. Beethoven’in ikinci olgunluk doneminde aym tiir- 
de verilmi§, genellikle arka arkaya yazilmi§ ve pe§ pe§e basilmi§, estetik 
ikiligi ornekleyen eser ^iftleri oldugunu g 6 rmu§tiik: agirliga kar§i hafif- 
lik; yogunluga kar§i u^uculuk; karma§ikhga kar§i sadelik. Ornekler ara- 
sinda Opus 53 “Waldstein” Sonati ile e§i Opus 54 Fa Major Sonat; bir- 
90 k bakimdan ili§kili kar§it kutuplar olan Be§inci ve Altinci Senfoniler; 
Yedinci ve Sekizinci Senfoniler; Opus 70 No. 1 “Hayalet” Triosu ile il- 
gin? romantik e§i Opus 70 No. 2 yer alir. Ba§ka bir^ok ornekte dongiisel 
bir eserin hareketlerinin birbirleriyle ili§kilerinde ikilik^i diyebilecegimiz 
kontrastlarla kar§ila§iriz; kisaltilmi§ iki piyano sonati Opus 54’le Opus 
78, bilmecemsi Mi Minor ilk hareketi ve sesi derinden yiikselen lirik 
ikinci hareketiyle son donemine dahil edebilecegimiz Opus 90 ornekler 
arasinda yer alir. Opus 130’un finali ve Opus 133 Grosse Fuge’\e ilgili 
olarak ikilik, alternatifler arasindaki bir ikiliktir; ^iinkii icrada birinden 
biri ^alinmalidir ve bu kavrayi§ Beethoven’in verdigi eserler arasinda bir 
ilktir. Ikinci finalin, Grosse Fuge'im anitsi agirligi, huzursuz entelektiiel 
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ciddiyeti, agir uyumsuzlugunun kar§isina bir dokunu§ yumu§akligi, ince 
ince i§lenmi§ bir ili§kiler agi gkardigim du§iiniirsek Beethoven’in aslin- 
da diinyaya iki se^enek verdigini, mutlak bir tavirla birini digerinin ye- 
rine ge^irmedigini gorebiliriz. Bu miras heba olup gitmi§ degildir; bugiin 
bir^ok icraci eserin tamamini iki kere, iki ayri finalle <;alar. Aslinda bu 
icracilar, son aylarinda bu biiyiik eseri karma§ik bir bi^imde degerlen- 
dirme noktasina gelen Beethoven’in ruhuna sadik kalmaktadirlar. 


Opus 131 

Beethoven Opus 130’u tamamlar tamamlamaz Opus 131 Do Diyez 
Minor Kuartet uzerinde £ali§maya ba§ladi. Bu, Grosse Fuge uzerinde- 
ki <;ali§masindan sonra dogruca bu yeni kuartetin ilk eskizleri uzerinde 
9 ali§maya ge^tigi anlamina gelir; zaten eskizler de bunu dogrular; bir 
yazarin dedigi gibi “sanki bir onceki eserin derin katarsisi, sonrakinin 
sakin lirikligini ortaya £ikarmi§ gibidir ”. 56 Grosse Fuge'un geni§ ^e§it- 
liliginden Opus 1 3 1 ’in ilk hareketinin kararli yogunluguna ge^menin, 
Beethoven’in fiig ilkelerini hemen pe§ pe§e yarattigi tiimiiyle farkli iki es- 
tetik duruma uyguladigini gosteriyor olmasini da bunlara ekleyebiliriz. 
Beethoven Galitzin’in verdigi u<j kuartet sipari§ini tamamlami§, diinya- 
nin daha once i§itmemi§ oldugu derinlik ve ol^ekte bir ii^leme <;ikarmi§ 
oldugundan, bu yeni kuartet bagimsiz bir giri§imdi; Mainz’den Schott 
seksen diikalik bir iicret onermi§ti; bu Galitzin’in onceki kuartetlerin 
her biri i^in onerdigi (verirse tabii) ucretten 30 diika daha fazlaydi . 57 
Schott, onceki yillarda Beethoven’in ba§lica yayincisi olarak one 91 k- 
mi§ti . 58 Beethoven’in her zaman oldugu gibi paraya ihtiyaci oldugu, te- 
mel bir biyografik ger^ektir; ama bu durum, Opus 131’i yazma amacini 
“a^iklamaya” uzaktan yakindan yeterli degildir . 59 Beethoven mayista 
Schott’a yeni kuartetin tamamlandigini soyledi; ama gondermeyi birka^ 
ay erteleyip nihayet agustosta teslim etti. Karl’in 30 Temmuz’da inti- 
har giri§iminde bulunmasmin yarattigi §oka ragmen, <;ali§masina, sade- 
ce beste yapmaya degil, olagan yayin diizenlemelerini de yiiriitme i§ine 
geri donerek ayakta durmayi ba§arabildi. Kuartetin yayinlanmi§ halini 
hi^ gormedi; siinkii ilk basim ancak Haziran 1 827’de, onun oliimiinden 
yakla§ik U 9 ay sonra £ikti. insan i^inde ^alindigini da i§itmedi; ^iinkii 
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geri kalan kisacik omrii zarfinda eser bir konserde de icra edilmedi. Fa- 
kat artik Joseph Bohm liderligindeki kuartet tarafindan ozel olarak 9a- 
lindi; Kasim 1828’de kuarteti, son miizikal dilegi Opus 131’i dinlemek 
olan Franz Schubert’e ^alan kuartetin ba§inda da Holz vardi. 60 

Beethoven’in §u tuhaf Do Diyez Minor anahtarmi se^mi§ olmasi ku- 
artet a^isindan ya§amsal onemdeydi; eserin ozel sesinin bir i§aretiydi. Be- 
ethoven bu anahtari Opus 27 No. 2 “Ay I§igi” Sonati di§inda ba§ka bir 
eserde kullanmami§ti; Haydn da bu anahtari sadece bir kere (1770’lerin 
ortalannda yazilan Hob. XVI/36’da) kullanmi§, Mozart ise bu anahtar- 
dan tiimiiyle ka<;inmi§ti. 61 Bir kuartet i^in Do Diyez Minor anahtarmi 
se^mek, yarim tonluk Si Diyez-Do Diyez hareketinin Si Bemol’iin (= Na- 
turel Do) viyola ve ^elloda a^ik tel olmasini, ozellikle de kuartetin perde 
araliginin en altinda ^elloda a^ik tel olmasini gerektiriyordu. Beethoven 
^elloda bu etkiyi birinci hareketin sonunda (^ellonun Si Diyez’ine kar- 
§ilik birinci kemanda yiiksek bir Naturel Re) oldugu kadar final bolii- 
miiniin ana temasinda da gayet iyi kullanmi§tir. A^ik telin ba§i ^eken 
ses olarak bu a§in kullammi eseri karara baglayan iki Do Diyez Minor 
harekete saklanmi§tir. 

Opus 132 ve 130’da oldugu gibi bu esere de yepyeni, radikal bir 
plan hakimdir. Beethoven hareketlere numara koymaya ikna edildigin- 
den (Grosse Fuge ' iin ilk biiyiik ^ifte fiigiine prova harfleri koymasinda 
oldugu gibi) eserde birbirinden ayri hareketlerin sayisi yedi olarak sa- 
bitlenmi§tir. O zamandan bu yana da “yedi,” eserin asil orgiitlenmesini 
pek a^iklayamamasina ragmen, ele§tirel literatiirde neredeyse mermere 
oyulmu§ rakam olmu§tur. Eserin tamamlanmi§ (her zaman oldugu gibi 
Beethoven’in rakamlan kullamlarak basilmi§) halinin hareket plam §oy- 
ledir: 

1 . Adagio ma non troppo e molto espressivo; Do Diyez Minor; 2/2; 
kapam§imn ardindan 

2. Allegro molto vivace; Re Major; 6/8; kapam§imn ardindan 

3. Allegro moderato; Re Minor - La Major; 4/4; aslinda kisa bir 
ge?i§le 

4. Andante ma non troppo e molto cantabile; La Major; 2/4 

5. Presto; Mi Major; 2/2; sonunda “attacca” ibaresi vardir; hi$ du- 
raklamaksizin 6. harekete ge^er 
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6. Adagio quasi un poco andante; Sol Diyez Minor; 3/4; dogruca 7. 
harekete ge^er 

7. Allegro, Do Diyez Minor; 2/2 

3. hareketi aslinda Re Major ile La Major arasinda on bir ol^iilii 
bir ge^i§ olarak, bagimsiz bir hareket degil de bi^imsel ve psikolojik 
bir koprii olarak goriirsek; 6. hareketin de (dominant minorde olmasi- 
na ragmen) final hareketine kisa, yava§ bir ge$i§ oldugunu dii§imursek 
kuartet biraz Opus 1 32’yi andiran be§ hareketli, kendine has bir eser 
haline gelir. 62 

Fakat ba§ka bir gorii§ daha ileri siiriilebilir, eser dort biiyiik birim 
olarak anla§ilabilir: 

1. birim: 1. ve 2. hareketler; fiigsel Adagio Allegro’ya muazzam bir 
yava§ giri§ olarak anla§ilir. (Gero Allegro’dan daha agir basan bir giri§- 
tir.) Ardi§ik hareketlerde Do Diyez - Re tonal siralamasi Beethoven’da 
hi$ i§itilmemi§tir ve literaturde de neredeyse e§sizdir; sadece macerape- 
rest Haydn bunu son piyano sonatinda kullanrm§, Mi Major yava§ ha- 
reketin iki yanina Mi Bemol Major hareketler yerle§tirmi§tir. Ama Opus 
131’de Do Diyez - Re siralamasi uzak bolgelere uzanan tonal hareketin 
sadece ba§langicidir. Kisa ge$i§ (“No. 3”) 1. birimi 2. birime baglar. 

2. birim: Andante, 2/4’luk bir varyasyon hareketi; La Major (be§ no- 
talik dongiilerde 2. hareketten bir adim yukarisi). 

3. birim: Scherzo, Mi Major (be§ notalik dongiide bir adim daha 
yukarisi). 

4. birim: Adagio ile Allegro ikinci bir yava§ giri§ $ifti olu§turur; Al- 
legro 1. ve 2. hareket ^iftlerinden tiimiiyle farklidir; anahtarlar artik Sol 
Diyez Minor (Mi Major Scherzo’nun akraba minorii) ve ana tonik Do 
Diyez Minor’diir. 

Eserin tamamini muazzam derecede geni§letilmi§ dort hareketli bir 
yapi olarak dinlememizi, u^iincii hareketi bagimsiz bir olu§um olarak 
di§arida birakmamizi ve yava§ boliimleri giri§ olarak dii§unmemizi ge- 
rektirecek sebepler de vardir. Bu anlamda eser Opus 130’un alti hare- 
ketli plamndan 90k, Opus 127 ya da Opus 132’nin uzak bir paraleli gibi 
goriiniir. 
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Biitiin bu fikirlerin ve daha fazlasinin <;ah§irken Beethoven’in ak- 
linda oldugu, eskizlerde giin i§igina $ikan be§ farkli hareket planindan 
bellidir. 63 Ilkinde Beethoven eseri, Do Diyez Minor bir fug, La Major 
Andante’ye £ikan bir resitatif, Re Major bir Scherzo ve ^ift ol^iilii to- 
nik bir finalden olu§an ger^ek bir dort hareketli beste olarak dii§iin- 
mii§tur. Diger eskiz planlari arasinda eserin Do Diyez Minor bir a<;ili§ 
fiigiiniin, sonra Do Diyez Major bir Allegro’nun sonra da Do Diyez 
Minor bir son hareketin bulundugu, siralamasiyla yirmi§ be§ yil onceki 
“Ay I§igi” Sonati’m hatirlatan ii^ hareketli bir dongiiye indirgenme- 
si de yer ahr. 64 Fakat Beethoven geri kalan planlarin hepsinde 2/4’liik 
Andante’yi geri getirmi§tir; bu da varyasyonlu orta hareketi fiigsel ilk 
hareketin devami olarak tutmayi a^ik^a istediginin bir i§aretidir. 3 
no’lu hareket plani Do Diyez Minor a^ih§ fiigiiniin ardindan Fa Diyez 
Minor’e dogru armonik bir yol ahr; fiigii Fa Diyez Minor 6/8’lik Al- 
legro izleyecek; ardindan La Major yava§ hareket, sonra Fa Diyez Mi- 
nor bir Scherzo, ondan sonra da Do Diyez Minor be§inci bir hareket 
gelecektir. Eskize d6kiilmii§ bu ii^imcii hareket planinin sonunda Re 
Bemol Major bir kapam§a i§aret eden “son hareketin sonu” ibaresi yer 
ahr! Bu plan §a§irtici bir final eskiziyle baglantilidir; bu final eskizin- 
de Beethoven’in eseri temasi Opus 135’in yava§ hareketinin temasiyla 
aym olan Re Bemol Major bir son boliimle bitirmeyi dii§iindugu a^ik- 
tir! 65 Bu aktarma, Beethoven’in Alla danza tedesca’yi Opus 132’den 
Opus 130’a (La Major’den Sol Major’e degi§tirerek) aktarmasindan 
daha dikkat ^ekicidir. Elbette ki bir biitiin olarak bu devasa eseri major 
modda (son paragrafi ve son akorlari Do Diyez Major’de) bitirme fikri 
son versiyonda da varligim korumu§tur. Geri kalan hareket planlari 
(dordiincii ve be§inci planlar) orta hareketler iizerine ince ince i§lenmi§ 
ba§ka fanteziler de i^erir ama planlarin hepsinde a<j ili§ fiigii degi§me- 
den kalmi§tir. 

Ilk hareketin aq:ili§i olaganiistiidiir ( ,I 'W 61). Ana konunun dort ifa- 
desinin kati fiigsel bir siralamayla, yukaridan a§agiya dogru yava§ yava§ 
a^ilmasi, perde uzamini agir agir doldurur, birden bu derinden etkileyici 
serimin bestecisinin 119 yil once Dokuzuncu Senfoni’nin a<^ili§ ol^iilerini 
yazdigim; orada da geni§ perde uzamimn yava§ yava§ ve sistematik bir 
bi^imde, tabii ki tiimiiyle farkli ara^larin kullamlmasiyla dolduruldugu- 
nu fark ederiz. 
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Konunun ana ozelliklerinden biri iki kisma ayrilmasidir: dort notali 
ana motif “a” 5-7-1-6 hareketiyle yarim tonlar 5-6 ve 7-1’e yogunla§ir; 
ana motifin kuyrugu “b” motifiyse ol^egin be§inci adimi (Sol Diyez) etra- 
finda yava§ yava§ donen bir motiftir. ikinci ol^iide La’nin vurgulanmasina 
varan, temamn kuyrugu iizerine kararli bir piano ’ nun izledigi ba§taki bu 
crescendo’nun ozel ifade giicii, iki kisim arasindaki ayriligi gii^lendirir ve 
bu iki jestin, dinamik crescendo’dan vurguya varmayla a^ik akiciligin ha- 
reket boyunca kontrast olu§turacak §ekilde kullamlmasina zemin hazirlar. 

Serim tamamlandiginda hareket siki§ik kiimeler haline getirilmi§ 
par^alarla ilerler; bunlarm bazilari ana motifin strettolaridir (yakin tak- 
litleri), bazilarindaysa kuyruk motif kullamhr; nihayetinde ^elloda bir 
gii^lenmeyle hareket son bulur. Biitiin bunlar siireklilik ta§iyan bir fiigsel 
dokuya i§lenmi§tir; geni§ ol^ekli armonik ve tematik plan da daha gele- 
neksel fiiglerde oldugundan geni§ bir alana yayilir; kuartetin hareketle- 
rinin daha geni§ bir armonik yol izleyecegini haber verir. ilk harekette 
modiilasyon §emasi Do Diyez Minor’den, Si Major’e, Re Diyez Minor’e, 
Mi Major’e, La Major’e ve Re Major’e ge^er, sonra da ana tonik olan 
Do Diyez Minor’e geri doner; ses tonunda birka^ degi§ime ragmen hare- 
ketin sonuna kadar tonik anahtara siki sikiya bagli kalir. 66 Bu geri donii§ 
biraz sonat bi^imli bir tekrari andirir; viyola hareketin ba§indan beri ilk 
kez ilk konuyu ana tonik olan Do Diyez Minor’de eksiksiz bir bi^imde 
geri getirdiginde ikinci kemanin ona dominant altinda ana motifle, tarn 
da hareketin ba§ina yakin duydugumuz seslerle yakin bir taklitle cevap 
verdigini i§ittigimizde bu his gii^lenir. Hareket boyunca ana konu, ozel- 
likle de kuyruk motifi eksiltme, stretto ve taklit dahil olmak iizere <;e§itli 
bigmlerde belirir. Ozellikle bir pasaj duyusal giizelligiyle dinleyicilerin 
zihnine kazinmi§tir: Sadece iki kemanin kuyruk motifinin degi§mi§ bir 
goriiniimuyle birbirlerini cevapladiklari pasaj (*W 62). 67 Hareketin di- 
namiklerinin geni§ ?apli oriintusii ba§ta, crescendo’dan vurguya oriintii- 
leri ile a^ik aki§kanlik boliimleri arasinda salimr. Fakat son geni§ boliim- 
de, armoninin tonige yerle§mesiyle birlikte crescendo oriintiileri daha 
bir sikla§ip daha israrli bir hal alir. Hareket zirve noktasina ^lkarken 
yiikselen ve al^alan yogunluk dalgalari birinci kemanda yiiksek Naturel 
Re’nin ^elloda al^ak Si Diyez’in kar§isinda yarattigi ses uyumsuzlugu- 
nun a§iriliklarina denk gelir (*W 63). Miizikte bu kapani§ ol^iilerinde 
Do Diyez Major akorun geli§inden daha gii^lii bir armonik karar am 
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(a) Bach, Das Wohltemperierte Klavier, I. Kitap, Fug No. 4 Do Diyez Minor, ba$langi<;: 



daha yoktur; ^iinkii bu akor harekette daha once i§itilmemi§tir ve son 
hareketin sonuna kadar da bir daha i§itilmeyecektir. 

Ana fug konusunun aralik malzemesinin (bir major u^liiyle ayrilmi§ 
iki yarim ton, dort notamn siralamasi ^e§itli bi^imlerde degi§ir) Bach’a 
kadar uzanan onciillerden kaynaklanan geleneksel fug konusunun nere- 
deyse aynisi oldugunu soylemek artik literatiirde yayginhk kazanmi§tir. 
Haydn ve Mozart dahil olmak iizere ba§ka besteciler de bu konuyu kul- 
lanmi§lardir. Biitiin bu orneklerde Opus 131’de oldugu gibi, iki yarim 
ton minorde 7-1 ve 6-5 ses ili§kisiyle belirir; Kirkendale buna “patotip” 
der. 68 Gelgelelim yeterince iizerinde durulmayan bir nokta vardir; 6 da 
bu hareket aqsindan arka plandaki asil ki§iligin, ozellikle fiigsel ba§ya- 
pitlar yelpazesinden oturu Das Wohltemperierte Klavier ' siyle tek ba§ina 
Bach oldugudur. Elbette ki Beethoven’in j?u koleksiyonu (en azindan 
birinci kitabi ve belki iki kitabi birden) ^ocuklugundan beri bildigini ha- 
tirliyoruz. 69 Bach’in birinci kitaptaki 4 no’lu Do Diyez Minor fugiiniin 
temasi ile Beethoven’in konusu arasinda belirgin bir yakinlik vardir. 

Dahasi da vardir. istisnai derecede onemli bir ba§ka fiig de birinci 
kitabin son fiigii olan 24 no’lu Si Minor fiigdiir. Bach bu koleksiyonu 
sadece biitiin major ve minor anahtarlarin ayakta kalabilirligini (boyle- 
ce klavyenin “iyi huylu” ve tiimiiyle kullamlabilir oldugunu) degil, geni§ 
bir konular yelpazesi oldugunu, bunlarla zengin ve q:e§itli fiig dizilerinde 
neler yapabilecegini gosterecek §ekilde diizenlemi§tir. Kitaptaki ilk fiig, 
Do Major’de Orta^ag ve Ronesans miiziginin “dogal” sekizli akorunu 
hatirlatan, yiikselen, Do’daki normal konumundan La’ya gkan, oradan 
da ilerleyip giden bir fiigle a^ilir. Bach kitaptaki son fiigde, kromatik 
yelpazenin on iki tonunun hepsini de i^eren “modern” bir konu se^er; 
bu konu Si Minor tonik ii^liide akor tonlarinm ilk kullanimimn ardin- 
dan giderek kromatikle§en i^erikle ve geni§leyen araliklarla dort notalik 
gruplar olu§turacak bi^imde §ekillendirilmi§tir. Konunun bile§enlerini 
“a,” “b” ve “c” birimleri olarak adlandiracak olursak, Beethoven’in 
konusuyla bu konu arasindaki yakinliklar belirginlik kazanacaktir. 
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(b) Beethoven, Opus 131 Do Diyez Minor Yayli Kuarteti, birinci hareket, ba$langi<;: 
Adagio ma non troppo e molto espressivo 



Ba§ta “a”nm hareketinin ardindan, “b” figiiriiniin Beethoven’in 
konusuyla aym ses i^erigine sahip oldugu goruliir; “c” figurii de 
Beethoven’in Opus 132’nin a<;ili§inda kullandigi figiirle ilgili figiirii su- 
nar; buradan Beethoven’in Grosse Fuge ’ iin konusunda kullandigi bi^i- 
me varmaya bir adim kalmi§tir. Beethoven’in bu kuartetin ilk hareketi 
i^in yazdigi, daha once bahsettigimiz bir pasaj da Bach’in Si Minor fii- 
giiniin bir boliimiinde kaleme alinmi§tir . 70 

Beethoven’in bu fiigii, dort portedeki Das Wohltemperierte Klavier Si 
Minor fiigden kopyalami§ oldugunu anlamak kesinlikle 90 k ^arpicidir. 
Bu kopyanin tarihi 1817 olabilir; Bach fiiglerinin Beethoven’in zihnini 
me§gul ettigi yillardir; Beethoven’in hemen hemen aym donemde Ham- 
merklavier Sonati’m bestelerken aym koleksiyonun birinci kitabindaki 
Si Bemol Minor fiigii kopyaladigini daha once g 6 rmii§tiik . 71 

Geri kalan hareketlerin her biri §u ya da bu bi^imde fiigiin ana ko- 
nusunun etkisini yansitir; oyle ki pe§ pe§e gelen hareketlerin her birinde 
ana temanin aralik i^erigi fiig konusunun ana motifinin yarim tonlar ve 
si^rama konfigiirasyonunun unsurlarini §a§maz bi^imde ta§ir. 2 no’lu Re 
Major Allegro hareket bir onceki fiigiin derin dolamba^lariyla keskin 
bir tezat olu§turur. Bu hareketin a£ili§i, al^ak tellerde basili akorlarda 

Bach, Das Wohltemperierte Klavier, I. Kitap, Fiig No. 24, Si Minor, bajlangig, ilk motifler “a”, “b” 
ve “c” olarak gosterilmi$. 
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Bach, Das Wohltemperierte Klavier, I. Kitap, Fug No. 24, Si Minor, “m” diye belirtilmi§ motif. 


Ex. 7 


( m .....m 



m mm 


kesin bir Re Major’de yumu§ak<;a §ekillendirilmi§ simetrik ciimlelerle 
akar. Tema aktik^a bir aciliyet hissi, bir karma§iklik alsa da ana hatlari 
melodik malzemesi kadar a^iktir. 

Allegro’nun sessiz bitiminden ilgin^ kisa bir ge$i§ dogar (3 no’lu hare- 
ket); bu ge$i§ par^asi once Si Minor’ii kurar, ardindan yolunu degi§tirip 
Mi Major’e dogru yonelir, sonra da La Ma'jor’iin dominanti olan Mi’ye 
ge^er. Bu kii^iik par^a sanki Opus 59 No. 2’nin aq:ili§ini alintiliyormu§ 
gibi ba§lar; ardindan kisa figiirlerle (birinci hareketin a<;ili§mda oldugu 
gibi, birinci kemandan ^elloya taklitlerle inerek) sert^e Si Minor’e al^a- 
lir. Burada tempo degi§ip Adagio olur; birinci keman uzun bir nagme 
tuttururken (Beethoven’in kuartet yaziminda bu tiir kadanslan gormii§- 
tiik, Opus 59 No. l’de finali hazirlayan kadans gibi) kii^iik pasaj kendi- 
sinden sonra gelecek lirizme zemin hazirlar. 

Bunu biitiin eserin ana kismi izler; La Major Andante varyasyon ha- 
reketi. Geni§ kapsamli olarak bakildiginda bu hareket, bir tema, alti var- 
yasyon arti koda §eklindedir; ama bu sadece hareketin iskeletidir. Tema- 
si, La Major’de lirik bir temadir; tema 1 -7-4-3 seslerini (La-Sol Diyez-Re- 
Do Diyez) one gkaracak §ekilde iki keman partisi arasinda b6liinmu§, 
boylece yarim tonlar arti si^rama figuriinii yansitir hale gelmi§tir. 

Varyasyonlar, temaya i^kin olasiliklari her tiir yeni i§ikta gosterir; 
varyasyon siirecini fiigsel ilk hareketin, bu La Major melodinin bir ak- 
rabasi olan ilk tema i^in birle§tirerek yaptigimn bi^imsel bir muadili 
olarak ta§iyip gotiiriirler. Hareketin kodasi, varyasyon siirecinden ayri- 
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J. S. Bach'in Das Wohltemperierte Klavier’sinden Fug No. 24’iin, 1817’de Beethoven tarafindan 
alinmi§ kopyasi. Beethoven bu fiigiison yayli kuartetinin fikirsel kaynagi olarak kullanmijti. 
(Bibliothek der Gesellschaft der Musikfreunde, Viyana) 


hr; temanin a^ih§inm iistiine kurulan, once Do Major’de sonra yine La 
Major’de pe§ pe§e gelen kisa ciimlelerle ilerler. Sonra birden Fa Major’e 
ge^er ve hizlanarak birinci kemanda bir patlamaya varir; bu patlama, 
hareketin tamamimn duygusal olarak yiiksek noktasi olan fantastik, in- 
sanin iistiine ^ullanan bir kadansla, birinci kemanda yiiksek 7-1 ’le 
perdelerde La Major bir akora $ikar. Fiig konusunda one gkan 7-1 ’i 
hatirlatir, ardindan dortyayh iqrin de yiiksekten sakin ve dingin kapam§a 
dogru a§agi kayar. 72 

Scherzo tjelloda al^aktan giirleyen ii^lii bir figiirle patlar, ardindan 
bir sessizlik olur; sonra ana tema bu figiirii ahr ve ileriye dogru gotiiriir. 
Iki ol^iilii Scherzolara Beethoven’in son doneminde onceki donemlerin- 
de oldugundan daha sik rastlamr; ilk doneminde ender rastlanan ornek- 
lerden biri zekice bir eser olan Opus 31 No. 3 Piyano Sonati’nin 2/4’liik 
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Scherzo’sudur. Diger orneklere Opus 110’da, Opus 130 Kuarteti’nde, 
Dokuzuncu Senfoni ve Pastoral Senfoni’nin Scherzolarirun Triolannda 
rastlamr. (Bu kuartet i^in bir program notu yazdiginda Wagner’in akh- 
na Pastoral Senfoni gelmi§tir.) Bu harekette seslerle yapilan deneylerin 
erimi Beethoven’in onceki kuartetlerindeki en geni§ kapsamh Scherzo- 
larin bile otesine ge^mi§tir; pizzicato’nun ^e§itli bi^imlerde kullammin- 
da, ana temamn sul ponticello olarak nihai ifadesinde, icracilara kop- 
riiye yakin ^alarak genizden geliyormu§ gibi tuhaf bir efekt ve temamn 
parodisini yaratmalarim soyleyen sul ponticello ifadesinin kuartet ya- 
ziminda ilk kez kullamlmasinda bunu gorebiliriz. Fakat hareket sona 
varmadan kisa bir sure once agirligim yeniden kazamr, normal boyun 
egi§ine geri doner; §iddetli bir crescendoyla son kadans hepsini fortissi- 
mo bitirir. Sonra iig olaganiistii Sol Diyez vuru§u gelip yeni bir anahtara 
ve harekete ge<;i§i hazirlar. 

Yeni hareket Sol Diyez Minor 3/4’liik bir Adagio’dur. Adagio ifadeyi 
ve hatlan belirgin tematik ciimlenin iiq: ayri tekrarini ortaya koyar. Te- 
matik ciimle tonikte son bulan bir agittir; ikinci keresinde, ikinci derece- 
nin keskin bir bi^imde bemollenmesiyle (Natnrel La) ^alinir, boylece ya- 
rim ton hissini kadansta her beliri§inde yogunla§tirir. Bu kisa harekette 
ana temadan tiiretilip taklit olarak kullamlan kisa bir figiir de vardir. 73 
Eser daha da geni§lemeden finale dalar. 

Final boliimiiniin tonal, dongiisel, bi^imsel ve psikolojik bir biitiin 
olarak eserin ayaklarmi yere indirmesi gerekmektedir. Bunlarin hepsini 
yapar. Once Do Diyez Minor’ii mutlak bir §ekilde geri getirir; ikincisi 
bu boliimiin ana temasmin a^ih§taki fug konusuyla araliksal bir ya- 
kinligi vardir (*W 64). Final boliimii ana temasmin siki bir ana motifi 
(bu kez ifade ve cevap olarak iki kathdir), eserde hi^bir onciilii olma- 
yan noktali bir ritmi olan basamakh bir kuyruk motifi vardir. Bundan 
sonra onemli bir ii^iincii tema ortaya gikar: bu da fug konusunun ana 
motifinin arahklarindan ve ritminden tiiretilmi§tir (dort notali siralama 
artik 1 -7-6-5 olarak ba§lar) ve tarn ol«jekli sekiz ol^iilii bir ciimle dogar 
(*W65). 

Daha geni§ bir agdan bakildiginda finalin bi^imi, a^ih§ temasmin 
rondo benzeri geri donii§leriyle (gerg boliimiin ortasina kadar ana to- 
nikte donmez) sonat biqimli ozellikler arasinda salimr. Bu rondo-sonat 
bi^imi muglakligi, ikinci ve Sekizinci senfonilerin son hareketlerinin de 
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gosterdigi iizere Beethoven’in finallerinde yeni degildir. Fakat burada 
ancak en soyut bi^imsel hatlarin eyleme hakim olacagi bir baglamda 
belirir. Ben durumu daha iyi anlatan sonat bi^imli yorumu yegliyorum. 
Nihayetinde ana temanin bu en biiyiik ve giiglii geri d6nii§iiniin tonikte, 
Do Diyez Minor’de yeniden belirmeye vakfedilmesi bir kaza degildir; 74 
burada, sanki temayi aqan birle§ik ifadenin basit^e, dogrudan tekrar 
edilmesini rniimkiin kilmayacak kadar <;ok malzeme varmi§ gibi, yiiksek 
yaylilardan gelen, kontrast olu§turan gii^lii figiirler altinda ^elloda for- 
tissimo geri doner. 

Son Allegro’nun tela§i, onceki iiq: harekette; fiig, Re Major Alleg- 
ro ve Andante’de lirik bir bi^imde denetim altinda tutularak birikmi§ 
enerjinin saliverilmesini saglar. Scherzo’da her §ey serbest kalir; ama 
ikincil bir anahtarda, zeka ve ne§eyle. Sol Diyez Minor giri§, eseri ilk 
hareketin dii§iinceli ciddiyetine geri dondiiriir; boylece cesaret notasmi 
devam ettirecek yeni enerji rezervleri bulmak, eseri boylece bitirmek 
finale kalir. Eserin sonunda, tonigin peste oldugu iig katli akorlarla Do 
Diyez Major’e donii§, biitiin eseri ele ge^irir ve gorkemle onu eve don- 
diiriir; bu biti§ daha onceki kahramanhk eserlerinde rastlanan muzaf- 
ferane biti§lerden degildir artik (olmasi da rniimkiin degildir); ama en 
yiiksek bi^imiyle trajediden dogan derin bir onaylama hissiyle gelen bir 
sondur. 


Opus 135 

Beethoven’in son kuartetinin eskizlerinde, hem eserin tamaminin 
hem de dort kismmin tamaminin imzali kopyalarinda ve eserin ilk ba- 
siminda -Fa Major Opus 35- bilmecemsi bir ba§lik vardir; bunu her 
ikisinin de metni olan iki miizikal ciimle i^eren miizik izler. 

Opus 135’irt final boliimunun orijinal ba§ltginin transkripsiyonu: 


Grave 


Allegro 


m 




m 


Muss es sein? 


Es 


Es muss sein! 


muss sein! 
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Beethoven’in Opus 135 Kuarteti’nde final boliimiinde birinci keman partisinin orijinal 
versiyonunun a^iliji. Bestecinin dort yayli partisinetie yerlejtirdigi bajlikta “Karara 
zorlukla ula$ildi,” der. Miizigin altinaysa “Olmak zorunda mi?”, “Olmak zorunda!" sozleri 
yerle§tirilmi$tir. (Beethoven-Haus, Bonn, Bodmer Koleksiyonu) 


Bu ba§likta “Karara zorlukla ula§ildi”; “Olmak zorunda mi?”, “Ol- 
mak zorunda!” denir. Dogrudan, Beethoven’in birkaq: ay once kuartei 
uzerinde £ali§maya ba§lamadan evvel yazdigi samlan bir kanonla (WoC 
196) ilgilidir. “Es muss sein! Ja, heraus mit dem Beutel!” (“Olmak zo- 
runda! Qkar cuzdanini!”) metni uzerine yazilmi§ §akaci kanonda ayn 
ana tema final olarak kullanihr. Holz’a gore bu hikaye Ignaz Dembs- 
cher adinda, Viyana’daki evinde oda miizigi toplantilari diizenleyen bii 
amatorle ilgilidir. Oyle goriiniiyor ki Dembscher Mart 1826’da Opu; 
130’un promiyerine katilamami§tir; fakat eserin evinde icra edilmesin 
istemi§tir; Thayer’in aktardigina gore “Beethoven’dan elyazmalarim al 
mak onun i$in kolaydi”. 75 Fakat Beethoven, Schuppanzigh’in konseri 
ne gelmedigi i$in ona elyazmalarim vermeye yana§marm§tir; bu yiizder 
de Holz Dembscher’e Schuppanzigh’e konserin abonelik iicreti olan ell 
florini gondermesini soylemi§tir. Dembscher’in §akaci bir tavirla “Of 
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mak zorunda mi?” diye sordugu samlmaktadir. Holz biitiin bunlari 
Beethoven’a anlattiginda, besteci oturup dort sesli kanonu yazmi§tir. 76 

Fakat eskiz kamtlari ba§ka bir tarihe i§aret etmektedir. Kabul go- 
ren gorii§, Beethoven’in bu kanonu nisanda yazdigi, Opus 135’e de 
1826’nin yaz sonu ve sonbaharinda ba§ladigi yoniindedir. 1826 baha- 
rinda Beethoven agirlikli olarak Opus 1 3 1 ’i yazmakla me§guldii; bir 
mektupta soyledigine gore bu eseri 12 Temmuz’da bitirdi. Eskizlerde 
kanonun taslaklarimn (“gkar ciizdanini” gibi metinden par^alar da 
dahil olmak iizere) Opus 131 ’in finalinin bitimini i^eren yapraklarda 
bulundugu gorulmektedir; fiziksel kanitlar ve elyazisi da bunlarin birbi- 
rine yakin tarihlerde yazildigina i§aret etmektedir. 77 Bu dogruysa kanon 
iizerinde nisandan sonra q:alx§ilmi§ olabilir; ^unkii eskiz malzemesinde 
kanon ile kuartet finalinin Beethoven’in Do Diyez Minor Kuartet uze- 
rindeki £ali§masinm sonlarina dogru yazildigi gorulmektedir. 78 Bu ge- 
nel tarihlendirme Sohbet Defterleri’yle de dogrulanmaktadir; defterler- 
de Beethoven’in Holz’a Fa’da yeni bir kuartet planlarindan bahsettigi, 
Holz’un “Fa Major’de bu ii^uncii olacak... Hala Re Minor’de hi$ yok,” 
kar§iligini verdigi satirlar vardir. 79 Yer yer kanon ile final boliimuniin 
eskizleri o kadar siki bir bigmde i$ i^e ge$mi§tir ki birbirlerinden tarn 
olarak ayrilamazlar, en azindan ayrilamami§lardir. 

Biitun bunlarin kaynagi, Beethoven’in miizigin ba§ina yerle§tirdi- 
gi “Der schwer gefasste Entschluss” §eklindeki ^arpici ifadeye getirilen 
a^iklamalardir. Bu sozler akademisyenler tarafindan $e§itli bi^imlerde, bir 
§aka olarak, giindelik hayattan alinmi§ Almanca ozlii bir deyi§ olarak ya 
da daha ciddi bir damarda Beethoven’in Karl’in intihar giri§imi, kendi 
iimitsizligi, elden ayaktan du§mu§lugii kar§isinda eseri bitirmekte ^ektigi 
iddia edilen gu^liigiin ifadesi olarak yorumlanmi§tir. 80 “Der schwer ge- 
fasste Entschluss” ifadesinin resmi ve hukuki bir timsi vardir; bu yuz- 
den de Beethoven’in oliimiinden sonra bulunan belgeler arasina sakla- 
digi, eserlerinin toplu basimiyla ilgili olarak yayincilara saldirdigi metin 
tasladiginda oldugu gibi ironik ve sivri dilli olmak istediginde kaba ve 
saldirgan bir tavirla kullandigi hukuki timsi olan dili hatirlatir. Resmi bir 
ifade olarak “Unterzeichnete den Entschluss gefasst” (“a§agida imzasi bu- 
lunan ki§i karara varmi§tir”) ifadesi 1809’da Ar§idiik, Prens Lobkowitz 
ve Prens Kinsky’nin Beethoven’a yillik 4000 florin odemeye karar verdik- 
lerinde imzaladiklari hukuki belgede kullamlmi§tir. 81 Final eskizlerinde 



Zamani A§an Miizik: Son Kuartetler 


495 


“der gezwungene Entschluss” (“zorla alinan karar”) ve “der harte Ents- 
chluss” (“zorla kazanilan karar”) gibi alternatif ifadeler de bulundugun- 
dan Beethoven’in tipki Dokuzuncu Senfoni’nin finalinde bariton solistin o 
ozlii “O Freunde”yle giri§ yapmasinin dogru bkpmini bulmaya ^ali§irken 
yaptigi gibi, olagan tavnyla, ba§ka olasiliklari da denedigini gorebiliriz. 82 
Her haliikarda ba§ligin nihai versiyonu, pe§inden gelen, bas, Grave tem- 
polu, 3/2’lik, metinli iki miizikal ciimleyle dogrudan ili§kilidir. Bu ciim- 
leler “Muss es sein?” sorusu iizerine ii$ notali bir figiirle, ona cevaben 
Allegro 2/2’lik, soprano, iki kez tekrarlanan “Es muss sein!”dan olu§ur. 
Bu iki ciimle finalin ana boliimlerinin a£ili§im dogrudan haber verir. 

Beethoven’in efsanevi mizah duygusu, eserlerinde bol bol temsil edil- 
mi§ olsa da ba§liktaki yazi tiimiiyle bir §aka olarak goriilebilecek olsa 
da burada goriinenden fazlasi vardir. Beethoven’in son donem kuar- 
tetlerinden ozel bir ba§ligi olanlar arasinda Opus 132’nin “Heilinger 
Dankgesang”i (“Kutsal §iikran §arkisi” ) ve Opus 130’un “Cavatina”si 
yer alir; fakat bunlar, bu hareketlerin genelde bilinen §arki tiirlerinin 
dua ve arya olarak ozel bigmleri olmasi itibariyla farklidir. Missa 
solemnis ' in Dona nobis pacem boliimimiin uzerindeki ifade, “1^ ve di§ 
bari§ i^in dua” sozleri, ki§isel bir ifade olarak Opus 135’in ba§ligina 
daha yakindir. Bu sozler de derinden ki§iseldir; Beethoven’in burada da 
dogru (jozumii buluncaya dek soyleyi§ iizerinde biiyiik emek harcadigini 
biliyoruz. 83 Onceki yillara ait bir ornek de Opus 18 No. 6’nin son hare- 
ketinin ba§liginin La Malinconia olmasidir; bir kuartet finalinin ba§ligi 
oldugu i$in dikkat qrekici bir ornektir. 

Bu ornege dayanarak bu yaziyi hareketin i^erigine ve anlamlarina 
dair ki§isel bir ifade olarak ciddiye almamiz gerekir. Bu anlamlardan 
biri ifadenin “onsoz” niteligindeki i§levinden dogar; yazidaki ifadeler, 
hareketin diyalektik olarak bu soru ve cevapla gelen iki miizikal unsura 
ya da aym unsurun iki bi^imine dayanacagmi gosterir. Soru al^alir ve 
yiikselir. Cevap, sorunun hem miizikal hem sozel olarak neredeyse ter- 
sine £evrilmi§ halidir; yiikselir ve sonra da al^alir. Cevap iki kere gelir; 
bunun sebebi cevabin daha duygusal kilinmak istenmesi, ama aym za- 
manda ikinci ciimlenin motifi tarn bir adim a§agi indirmesidir. Soru (a<p- 
li§in imzasim attigi iizere) Fa Minor’diir, cevap Fa Major. Aralarindaki 
kutupsalhk minoriin ardindan majoriin, §iiphenin ardindan kendinden 
eminligin, belirsizligin ardindan iki katli duygusal bir kararhlik jestinin 
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gelmesinde yatar. Konu§an bir ki§i degildir; Kerman’in dedigi gibi konu- 
§an kuartettir. 84 

Bu yazinin anlami nedir? Bilmiyoruz, neyin soruldugunu ve cevap- 
landigim ozel olarak bilmemiz de ama^lanmami§. Temel bir §eyin soz 
konusu oldugu hissinden ka^inamayiz; ama bunu sozlerle ya da kavram- 
larla tarif de edemeyiz. Mesele bu olabilir. Dokuzuncu Senfoni’de ^ello- 
bas resitatiflerinde, son donem eserlerde <;e§itli noktalarda kar§imiza 
ipktigi gibi Beethoven enstriimantal miizigi konu§ma smirina getirmi§; 
oteden beri resitatiflerinde, neredeyse §arki soyleyen ba§ka enstriiman- 
tal hareketlerinde ve eserlerinde yaptigi gibi enstriimanlarin “neredeyse 
konu§masi”m saglami§tir; fakat bu bilmecemsi yaziyla hayati onemdeki 
iki miizikal figiiriin anlam potansiyelini $ok daha yiiksek bir zirveye ta- 
§imi§; bunu da bu figiirlerin onsozvari versiyonlanni metin par^alarmin 
duzenlemeleri olarak kullanmakla ba§armi§tir. 

Yaziyla ilgili §ifre ^oziicii bir^ok fikir ileri surulmu§tiir. Bunlardan 
biri bu yazinin Beethoven’in hayatta bir anlam bulma miicadelesinden 
kendisinin anladigi §eyi ifade ettigi, Beethoven’a gore bu anlamin sa- 
natta bulundugu yoniindedir. Opus 127’nin diizeltilmesiyle ilgili mektu- 
bunda Beethoven Prens Galitzin’e §u satirlari yazmi§tir: 

En yuce amacimin sanatimm en soylu ve en kulturlu insanlar tarafmdan ho§ kar- 
§ilanmasi oldugunu soyledigimde bana inanin. Sanattaki dogaustu unsurdan hayatin 
dunyevi ve insani yonlerine dogru maalesef fazlasiyla hoyratga surukleniyoruz. Fakat 
bizimle ilgili olan tarn da onlar degil mi ? 85 

Yazi, 1811-18 Tagebuch’unda bulunan ozdeyi§lerle de pekala ilgili 
olabilir; Beethoven yalitilmi§hgindan ve psi§ik istirabindan ka^ip bu def- 
terde stoaci teslimiyeti ifade eden kelimelere, diistur niteliginde sozlere 
siginmi§ti. Bu yiizden “Sessiz olmayi ogren, ah dostum” ya da “Sadece 
sanatinla ya§a, qriinku duyularin simrli; yine de senin i^in tek varolu§ bu” 
diyordu. Bir yerde de “Sabir - Teslimiyet - Teslimiyet. Boylece en derin 
istiraptan kar ediyor, kendimizi degerli kiliyoruz ki Tanri hatalarimizi 
affetsin”. 86 “Olmak zorunda mi?”, “Olmak zorunda!” sorusu ve ceva- 
bi bitmi§ bir eserdeki bir Tagebuch deyi§i gibidir. Holz’un von Lenz’e 
soylediklerini de unutmamaliyiz: Holz Beethoven’a ii^ Galitzin kuar- 
tetinden kendisinin en begendiginin Opus 130 oldugunu soylediginde 
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Beethoven “Hepsinin yeri ayri! Sanat bizden yerimizde saymamamizi 
ister!” cevabmi vermi§tir; Holz bunu aktanrken “Bu §ekilde, emperyal 
bir iislupla konu§urdu,” diye eklemi§tir. Beethoven’in “Olmak zorunda 
mi?” sorusunu kendisine ve belki de ba§kalarina sorup cevapladigini, 
bir a^iklama beklemedigini ve bir a^iklama da yapmadigmi dii§iinmek 
<;ok da u£uk degildir. 

Eserin bi^imsel plani yorumlara firsat yaratmi§tir; bir<;ok yorum Opus 
135’in bir geri savrulma, klasik modellere ve besteleme tekniklerine geri 
(jekilme oldugu gorii§iinde birle§mi§tir. Bu yargimn temeli esasen di§ un- 
surlarda, Beethoven’in bu eserde daha kii^iik bir besteleme ol^egine geri 
donmesinde, geleneksel dort hareketli modeli yeniden kurmasinda, ilk 
ve son hareketlerde sonat bi^imli usulleri belirgin bir bi^imde yenileme- 
sinde yatar. Kerman bu kuarteti “onceki donemlerdeki bir iislubun nos- 
taljik, ele ge^mez spiritiiel “parodileri,” Haydn ile Mozart’in sanatsal 
diinyasimn uyandirilmasi” olarak tammlar; Ratner “bu eserin biiyiik bir 
boliimiinde, dinleyiciye onceki bir iislubu, on sekizinci yiizyil galant ’ ini 
hatirlatan §eyler” duyar. 87 Fakat bu tiir yorumlar kuartetin iizerine bii- 
riindiigii nezaket maskesinin ardina bakmayi; Beethoven’in son donem 
kuartet iislubunun §a§maz ozelliklerini, bu iislup i^inde yeni bir yone 
dogru giden §eylerin biiyiik boliimiinii agga ^lkarmayi ba§aramaz. 88 
Beethoven’in kahramanca ya da trajik bir eseri daha llimli ve duygusal 
bir eserle dengelemek istediginde, genellikle rahat^a Fa Major’e dondii- 
giinii de dikkate alabiliriz; “Waldstein”dan sonra Opus 54’iin, Be§in- 
ci Senfoni’den sonra Altinci Senfoni’nin, Yedinci Senfoni’nin ardindan 
Sekizinci’nin gelmesini dii§iinelim. 

Ilk hareketin a<;ili§ ciimlesi, daha onceki donemlerden gelmesi miim- 
kiin olmayan incelikleri ortaya serer (*W 66). Viyoladaki ilginq: ozlii 
figure yakindan baktigimizda birka^ozellik belirir. Bunlarin en belirgini 
Fa Major’de ba§bca iki alt figiirle tonik di§i a^ib§tir. Alt figiirlerden biri 
Sol’den Si Bemol’e tirmanan kiigiik iiq: notali figiirdiir (birinci kemanda 
birden yankilanir); digeri ise hemen birincinin ardindan gelen uzatmali 
Fa-Sol-Mi figiiriidiir. 

Dahasi da vardir: Viyoladaki ciimlenin ilk notalari Sol’den Si Bemol’e 
tirmanip Fa’ya inerken kanonun ve finalin “Es muss sein” figiiriiniin 
hatlarim verir; “Es muss sein” figiiruniin Sol’den ba§layan ikinci ifade- 
sinin tarn anlamiyla aymsidir. Miikemmel dort notahk arabklara “Es 
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muss sein” figiiriinde one ^lkmalarmin yam sira hareketin her yerinde 
rastlanir. Hem viyolada hem $elloda i§itilen, Fa Major ve Fa Minor’u 
kari§tiran ikinci figiir, son kuartetlere hakim olan, Opus 132, Opus 131 
ve Grosse Fuge’un a$ih§larindan bildigimiz aym ana tema tipinin (iki 
yarim ton ve bir si^rama) siki§tirilrm§ bir bi^imidir. 

Ilk hareketin geli§imi, tuhaf anlarla doludur; sanki onceden i§itilen 
ciimleler zaman duygusunu altust ederek zihinde sonradan bir araya 
getirilmi§ gibi, siralamalari ve konumlari ilginq: yer degi§imlerine ma- 
ruz kalan, siireklilikten yoksun, kisa, ozlii ciimlelerin kullanilmasi soru 
i§aretleri dogurmu§tur. Bu hareketin birka^ zaman diizeni kullandigi; 
bunu, “ozgisel” olaylarin yam sira “^izgisel olmayan” olaylan da saat 
zamanmi “jest zamam”ndan ayirarak eserin i^ine yerle§tirerek “ 90 k ses- 
li” olarak ger<jekle§tirdigi yoniinde bir gorii§ ileri surulmu§tiir. Hareke- 
tin a^ilmasindan kisa siire sonra gelen gii^lii kadans buna ornek goste- 
rilmi§tir; bir final kadansimn etkisini yaratan ama oyle bir i§levi olma- 
yan; tekrarin ba§langicinda ve hareketin sonunda tekrar kar§irmza $ikan 
bir kadanstir bu . 89 Sirf bu kadanslann aym olmasi degildir soz konusu 
olan; ashnda mesele hareketin “iiq: kere bitmesi” ve “bu anlarin jest za- 
mamnda, deneyimlenen zamanda tarn olarak aym am ifade ediyormu§ 
gibi gorundiikleri kadar birbirlerine atifta bulunuyor ya da tekrarliyor 
goriinmemeleridir ”. 90 Kuartetin ilk hareketinin ciimle unsurlarimn ve 
temalarmin mantigim ve siirekliligini korurken bu tur yorumlari destek- 
leme becerisi, barindirdigi inceliklerin boyutuna dair bir fikir verebilir. 
Hareketin diger son kuartetlerden a§ina olunan usulleri payla§iyor oldu- 
gu, kontrpuansal yapiyi kullanmasinda belirir. Boylece geli§me boliimu 
a<;ih§ figiiru uzerine kurulmu§ bir fiigatoyla ve (ilk olarak iiq: kadansin il- 
kinden hemen sonra beliren) ilginq: bir si^rama ve adim temasiyla ba§lar; 
bunlar fiig benzeri bir bi^imde birle§erek bu boliimu armonik yollarda 
ilerleten, kontrast olu§turan diger siire^lere yol a$ar. 

Scherzo Beethoven’in igneleyici mizah duygusunun ba§ka bir ornegi- 
dir; bu kez birinci ciimledeki ritmik yer degi§tirmeyle devasa bir ol^ekte 
sahnmi§tir bu mizah duygusu (*W 67). Senkoplama ve yer degi§tirme 
uzaktan, onceki donemlere ait Fa Major bir Scherzo’yu, Opus 24 Ke- 
man Sonati’nm Fa Major Scherzo’sunu hatirlatir. O eserde keman bu 
Scherzo’da olduguna benzer bir bi^imde piyanoyla israrh bir tempo 
uyumsuzlugu igindeydi; burada da Trio butiin par^alari diizenlilik i^inde 
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bir araya getirerek gerilimi bo§altir, ama ardindan Scherzo par^alari yeni- 
den birbirinden ayirir. Scherzo’nun armonik geni§lemesi ona tam bir geg 
Beethoven damgasi vurur: hareketin geni§ kapsamh armonik plam, Fa 
Major, Sol Major ve La Major’deki biiyiik kisimlariyla birinci kemanin 
ilk ciimlesinde one ^lkan Fa’dan Sol’e, oradan La’ya yiikselen melodik 
hareketi geni§ bir diizlemde yansitir. Hareketin tamaminin kar§i konula- 
maz momentumunun otesinde, bazi tuhaf unsurlara takintili bir titizlik 
gostermesi (ornegin Mi Bemol’iin Scherzo’nun ikinci kismini ba§latan 
vurgusuz tempolarda tekrarlanmasi, aym figiiriin elliden fazla ol^ii son- 
rasinda Trio’nun sonunda tekrarlanmasi) bu Scherzo’nun son doneme ait 
Scherzolarm digerlerinden 90k daha fazla siirpriz olarak parlayiveren i$ 
karma§ikliklarla dolu oldugu hissini verir. Bu siirprizlerin en biiyiigu ku§- 
kusuz hareketin sonudur. Tonik akorun vurgusuz tempolarla (daha once 
beliren bilmecemsi Mi Bemollerin ritmiyle) tekrarlandigi son boliim, di- 
namiklerin pe§ pe§e gelmesiyle, forte ' den bir diminuendo ' yla piano’ ya, 
sonra piu piano’ya, sonra pianissimo ' ya sonra birden nefesinizi kesen bir 
forte ilk vuru§a ge^erek soniip gider (*W 68). Geriye doniip baktigimiz- 
da, bir hareketin bu bi^imde, dinamiklerin “basamaklandirilip” giderek 
yumu§atilmasiyla bitirilmesinin, Beethoven’in son kuartetlerinden birka- 
9mm (Opus 132’nin “Fieilinger Dankgesang”i, Opus 130’un Cavatina’si, 
Opus 1 31 ’in Adagio ilk hareketi) yava§ hareketini bitirirken kullandigi 
bir yontem oldugunu hatirlariz. 91 

Beethoven zeka ve parlakhgi hislerin derinligiyle mayalamak i^in ya- 
va§ hareketi, Lento assai, cantante e tranquillo’yu (“Hayli yava§, §arki 
soyleyerek ve sakince”) getirir. Re Bemol Major bu hareket dii§iince yo- 
gunlugunu kisa bir sure zarfina siki§tirmasiyla diger hareketlere denktir; 
siki§tirma bu kez giizel bir melodi ve Beethoven’in degerli buldugu eski 
varyasyon usullerine yayilan, her biri ilerledik^e harekete yeni bir duy- 
gusal anlam katmani ekleyen varyasyonlarla ger9ekle§tirilmi§tir. A<ph§ 
“perdesi” her tempoda bir enstriiman ekleyerek Re Bemol Major bir to- 
nik akor kurarak bize Opus 127 varyasyon yava§ hareketinin a<pli§im 
hatirlatir; aynca Beethovenvari bir yava§ hareket gibi merkezli ve “ya- 
ti§mi§” bu Re Bemol Major Lento’nun bir zamanlar Opus 131 ’in sakin 
bitimi olarak du§uniildugiinu de hatirlayabiliriz. Do Diyez Minor oldugu 
belirtilen No. 2 “Piu lento” varyasyon ba§ka son kuartetleri <;agri§tirir; 
Opus 130’un Cavatina’sindaki “bastirilmi§” boliimii hatirlatir. U^iincii 
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varyasyonda $ello ile birinci keman arasindaki kanonik taklit hareketi 
£agri§im yoluyla Opus 131 ’in ilk hareketin en derin bazi anlarina baglar; 
bu final boliimiinde yeniden kar§imiza <pkacak bir bagdir. 

Nihayet “zorlukla varilan karar” bizi final boliimiine getirir (*W 69). 
Aym ana motifin iki versiyonu olarak soru ile cevap arasindaki kontrast 
bu hareketin, Beethoven’in diyalektikteki son macerasmin oziinii olu§- 
turur. Grave, soruda israr eder; onu hep pes perdede sunar, Fa Minor’de 
yiikselen adimlarla dort kez israrla tekrarlar; ilk ba§ta iist yayhlar Fa 
Minor’de, sonra Si Bemol Minor’de basamakli figiirlerle yumu§ak^a 
buna kar§ilik verir; ama sonra malzemeleri azalip hareketin sonuna ka- 
dar tekrarladiklari ii£ notali forte bir figure donu§iir. Bu figiir, Grave’nin 
son ii£ olgiisunden alt ve ust yayhlar arasindaki diyalogu yumu§atiyor- 
mu§ gibi goriinmektedir; son iiq: ol^iide “soru” ortadan kaybolur, geri- 
de sadece figiir kalir; bunun iist yayhlar Re Bemol notasina ula§tiginda 
ger^ekle§mesi onemlidir; qriinku Re Bemol-Do final boliimiiniin onemli 
unsurlari arasinda olacaktir. Sonra da hareketin Allegro ana kismimn Fa 
Major’iinde, Fa Major ol^ek i^erigine bir Mi Bemol siki§tirmayi ba§aran 
yiikselen bir peste “cevap” patlar. 

“Es muss sein” ciimlesinin devami, Beethovenvari soylemde en ba§- 
ta goriindiigiinden daha onemli oldugu anla§ilan pasajlardan biridir. 
Allegro’nun bu ikinci ciimlesinin al^alan dort nota ve yiikselen ii$ nota 
bi^iminde olduguna; bunun onu hem yava§ hareketin ana temasina hem 
“Es muss sein”in anahatlarina bagladigma dikkat ?ekilmi§tir. Ne var ki 
bu figiiriin Opus 131 ’in ilk hareketinde, ana temanin hareket boyun- 
ca kullanilan kuyrugunu hatirlattigina dikkat ^ekilmemi§tir. Bu figiirii, 
Opus 131’de hem eksiltilmi§ haliyle hem yiiksek perdede §akiyan iki 
keman arasindaki kanondaki haliyle goriiriiz. Duygusal ve estetik i^erik 
farkli olsa da Opus 135’in finali bu yapisal modele biiyiik bir uygunluk 
gostermektedir. Figiir hareketin ^ejitli boliimlerinde, kendi kendisiyle 
birle§erek bir kanon olu§turur; ama kanonik cevaplar farkli ses diizey- 
lerindedir. Boyle bir an tekrar boliimiiniin, La Major kismin artik ^el- 
lonun ba§ ses olarak tekrarlandigi Re Major kisminda ortaya $ikar. Bu 
figiiriin onemiyle ilgili olarak Opus 1 3 1 ’i hatirlattigi soylenebilir; ama 
buna kar§ilik Opus 131 ’in Das Wohltemperierte Klavier ' nin birinci ki- 
tabindaki Si Minor fiigle uzak erimli bir baglantisi oldugunu da gormii§- 
tiik. Bu eserlerde bir “Bach almtisi” yapildigmi soylemek istemiyorum; 
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gerp Bachvari ^okseslilik ruhu Beethoven’in ellerinde Opus 131 ’in fii- 
gato hareketinde somut bir §ekil bulmu§tur. Fakat burada belirdiginde, 
sanki aym Bachvari onciil iislubu ve ruhu Bach’tan fazlasiyla uzak olan 
bir bestede diriltilmi§ gibidir. Asil mesele, aym figiiriin her iki iislupta da 
ya§ayabilmesi olabilir. 

Bu final bolumimim dramatik karakteri ve yapisiyla ilgili olarak daha 
ba§ka §unlar soylenebilir: Grave basit bir tekrar olarak degil (tipki ilk 
hareketin tekrarinin a<;ili§i yogunla§tirmasi ve agirla§tirmasinda oldugu 
gibi) ilk halinin daha yogunla§mi§ bi^imiyle geri doner. Grave’nin donii- 
§iinde iist partideki yaylilar a§agidaki soruyla kismen uyumsuz olarak 
tekrarlanan nota armonileri kiikrer. Artik hissettigimiz biiyiimenin bir 
ba§ka i§areti de “cevabin” (“Es muss sein”) Allegro’yu beklememesi, 
Grave’de ilk kez ortaya ^lkmasidir; boylece soru ve cevap pe§ pe§e ek- 
lenir; iistiinliik i^in yari§iyor gibi goriinmektedirler. Buradan da Allegro 
tekrar bir kere daha yiikselir; ama diinyada her §eyin yolunda oldugunu 
soyleyen bir ruh soluyan dominant pedal iizerine alt parti yaylilar tek- 
rarin armonisini bozarlar. Aym olumlama hareketin sonunda da gelir; 
“Es muss sein!” son soz olur; once pianissimo iki kere tekrarlamr, sonra 
onceki biitiin sorulari bastiran fortissimo bir jest halini alir. 


Son Dii§iinceler 

Beethoven Ekim 1826’da Gneixendorf’ta Opus 135’i bitirmesinin 
ardindan geriye kalan kisacik omriiniin bir ayini Opus 130’un “kii- 
^iik” finalini bestelemeye ayirdi, sonra da kuartet yazmayi kesti. Son 
aylarda ^abalarim, birka^ yil once Diabelli’nin verdigi sipari§ iizerine 
Do Major bir yayli kenteti yazmaya yogunla§tirmi§; hi<; ger9ekle§tireme- 
digi onuncu bir senfoni i^in eskizler karalamaya ba§lami§ti. 92 Schindler, 
Beethoven’in oliimiinden on iki gun oncesine kadar be§liyi yazmakla 
ugra§tigini iddia eder, ama ona inanmamizi gerektirecek bir dayanagi- 
miz yok. Her haliikarda geri kalan be§li par^alari ilk hareketin yava§ 
giri§ini tamamlamak i^in birka^ ^abada bulunuldugunu gosterir; fakat 
bunu geli§mi§ bir dii§iince olarak gormemizi saglayacak bir eklemleme 
soz konusu degildir. Yine de onemli olan nokta Beethoven’in ba§ka tiir- 
lere donmekle Opus 135’i son kuarteti olarak birakmi§ olmasidir. Onun 
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da eseri boyle gordiigii dii§imulebilir; birka^ yil daha ya§arrn§ olsaydi 
kuartet yazimina geri donmeyeceginden emin olmamiz mumkiin degilse 
bile, Beethoven’in Opus 135’i tamamladigi (ardindan Opus 130’un fi- 
nalini yazdigi) donemde aslinda bu kuarteti bu halkanin, yani Galitzin 
ii^lemesi ile Opus 131 ve Opus 135’ten olu§an halkanin son eseri olarak 
belirlemi§ olmasi hiikmunu surdiirmektedir. 

Son iki kuarteti, Do Diyez Minor ve bu Fa Major kuarteti birbiri- 
ni tamamlayan bir ^ift olarak gorecek olursak Beethoven’in o zamana 
dek ula§tigi en yiiksek trajedi ve en incelikli komediyi cisimle§tirdiklerini 
soyleyebiliriz. Bu eserler Beethovenvari ikilik i^inde soylenmi§ son soz- 
lerdir. Opus 1 3 1 ’in trajik bir eser olduguna dair pek fazla a^iklamaya 
gerek yoktur; Wagner’in devrinden bizim devrimize ele§tirel literatiirde 
bu eserin uzun zamandir Beethoven’in son donem eserlerinin en i^edo- 
niigii, en arayi§ pe§inde olani, aynca i^erik ve bi^im bakimindan son 
kuartetlerin en yenilik^isi, en biitiinlukliisu olarak anla§ildigi goriilmek- 
tedir. Eserin tamami, ama kesinlikle ilk ve son hareketleri Beethoven’in, 
karanlik duygularin diinyasindaki diger ke§ifleriyle {Eroica ' nin Cenaze 
Mar§i, “Appassionata”, “Be§inci Senfoni”, Opus 95 Fa Minor Kuartet, 
Florestan’in “Zindan” sahnesi, Dokuzuncu Senfoni’nin ilk hareketi) bir- 
likte, insan ruhunun amansiz bir diinyayla kar§ila§tiginda, miicadeleyle, 
ama nihayetinde sabir ve teslimiyetle kader ve oliimliiluge ayak uydur- 
masi iizerine soyledigi son sozdiir. 

Opus 135’in Opus 131 ’in kar§it kutbu oldugu yoniinde bir fikir bir- 
ligi mevcuttur; bu eser gun i§igina adim atan, ciddi sorular yonelten, 
ama bunlari tiimiiyle farkh bi^imlerde, dogrudan, insancil bir bi^imde, 
Kundera’nin deyi§iyle “varolmanin dayamlmaz hafifligiyle” soran bir 
eserdir. “Olmak zorunda” olup olmadigina dair bilmecemsi sorusuyla 
eser fikra ile mesel, giindelik mizah ile zorunluluk alegorisi arasinda bir 
yerde durur. Dort hareketinde dort ayri duygu belirir: ilkinde §a§irtan 
ve memnun eden zeka, yer degi§iklikleri, uyu§mazliklar; Scherzo’da ala- 
ya almamn sinirma gelip dayanan manik komik enerji; yava§ harekette 
lirik du§iiniim; finalde karanlik ve i§igin, derinden sorgulamanin ve ar- 
dindan bu sorgulamanin ne§eli, parlak bir karara donii§mesinin diyalek- 
tigi vardir. Biiyiik edebi sanat^ilar, en ba§ta da 90 k sevdigi Shakespeare 
i^in oldugu gibi Beethoven’a gore de komedi trajediden a§agi kalan bir 
bi<pm degil, onun ger^ek e§i, her §eyde insani olamn kutlanmasidir. 
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1 Briefwechsel, No. 3. Bu ^eviri TF 89’da ve Anderson No. l’de bulunanlardan biraz daha 
degi$iktir. 

2 Maynard Solomon, Bonn yillarinda Beethoven’in ailesinin mali durumunun onceden sanil- 
digi kadar kotii olmadigim gostermijtir. Bakiniz, M. Solomon, “Economic Circumstances of 
the Beethoven Household in Bonn,” JAMS 50 (1997): 331-51. Aym zamanda, en azindan 
1 784’ten itibaren Bonn’daki tamdiklarm Johann’in ailesine bakamaz hale geldigini fark ettigi 
de a^iktir. Eyliil 1 787’de gen^ Beethoven’in ailenin sozii edilebilecek mali kaynagi olup olma- 
digini bilmemesi mumkundur; von Schaden’a yolculugunun kendisine pahaliya patladigim, 
yok denecek kadar az parasi oldugunu soylediginde*kelimesi kelimesine dogruyu soylemi? 
olabilir. Fakat Solomon’un ijaret ettigi iizere Beethoven, von Schaden'a Viyana seyahatinin 
madden prenstarafindan desteklendigini s6ylememi$tir. 

3 Briefwechsel, No. 585; Anderson No. 376 (^eviri biraz degi^tirilmijtir). Ilk kez Thayer ta- 
rafindan yayinlanmijtir (TDR 3:318 ve devami, TF, 535). Thayer Beethoven’in mektubunu 
Grazli Matthias Sirk’ten almi§tir; kizin ya§i, mektubu ve Beethoven’a hediyesi hakkinda ak- 
tardigi bilgileri de Sirk’ten ogrenmijtir. Emilie’nin mektubu korunmamijtir; Thayer’e gore 
Emilie bu mektubu “miirebbiyesi”nin yardimiyla yazmijtir. Sieghard Brandenburg’un, An- 
derson, 1:381, n.2’yi izleyerek Briefwechsel, No. 585, n.l ve 586, n. 14’te belirttigi iizere bu 
mektup pekala, Beethoven’in ertesi gun (18 Temmuz), Breitkopf & Hartel’e gonderdigi ( Bri- 
efwechsel , No. 586) mektupla birlikte ilettigi mektup olabilir; Beethoven, “Bu cevabi en az 
be$ aydir bor^luyum,” diye ekleyerek “zarfin i^indeki mektubu Hamburg’a postalamalari”ni 
rica etmi§ti. Beethoven’la ilgili ^alijmalar yapan bir akademisyen ozel bir sohbette, iislubu yii- 
ziinden, imzasiz oldugu i^in bu mektubun sahiciligini sorgulamij olsa da Beethoven’in ertesi 
gun Hamburg’a gonderilecek bir mektuptan bahsetmesi, bu mektubun sahiciligi lehinde bir 
veridir. Christine Gerhardi’ye daha once gonderdigi bir mektupla uyum gostermesi de boyle 
bir veridir. (Bakiniz not 4.) 

4 Gerhardi mektubu i^in bakiniz Anderson, No. 23; Briefwechsel, No. 33. “Oliimsiiz Sevgili” 
mektubundaki pasaj i^in bakiniz Solomon, Beethoven, 210, “6 Temmuz, Pazartesi, Akjam” 
yazili kisim. Ilgili kisimda §oyle der: “Ne hayat!!! Boyle!!! Sensiz... pe$inde insanin iyiligi ora- 
ya buraya... buna ne kadar layiksam layik olmayi o kadar istemiyorum... Insana kar$i insanin 
al^akgoniilliiliigii... bana aci veriyor... kendimi evrenle ili$kimle dii$iindiigiimde, kendimin ne 
oldugunu O’nun, en yiice dedigimizin ne oldugunu diisiindiigiimde.... i$te insanin iijindeki 
ilah denilen jey burada yatiyor.” 

5 Karol Berger, “Beethoven and the Aesthetic State,” BF 7 (1999): 17-44. 
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6 Berger, “Beethoven and the Aesthetic State,” 39. 

7 Iddia edilen bu vaka hakkinda bakimz A. Comini, The Changing Image of Beethoven: A 
Study in Mythmaking (New York, 1987), 16-18. Olayin sallantili temeli, Beethoven’in Betti- 
na Brentano’ya yazdigi ileri siiriilen, fakat muhtemelen Brentano tarafindan hazirlanmij bu 
mektup, aristokrasiyi takdir etmenin tadtm ^lkaran ve onurunu kaybetmeksizin onlara saygi 
gosteren sanat^i roliinde Goethe’ye kiyasla, yontulmami; bagimsiz sanat^i olarak Beethoven 
efsanesinin dayanagi olmujtur. Fakat Comini’nin belirttigi iizere (s. 17) bu olay vuku bulmuj 
olsa da olmasa da ortaya koydugu tutum farkliligi Goethe’nin Beethoven’i, 2 Eyliil 1812’de 
Toplitz’den yazdigi mektupta “son derece yabani bir ki$ilik” olarak betimlemesiyle de gii^- 
lenmektedir. 

8 Bakimz J. May, “Beethoven and Prince Karl Lichnowsky,” BF 3 (1994): 36. May bunun 
sahiciliginden $iiphelense de ben, Frimmel’in gorujune, yani bunun Beethoven’in hamileriyle 
ilijkilerinde gururuna, ciiretine dair bildiklerimize uyduguna katiliyorum. Olayin ve sozle- 
rin dogrulama kaynagi Lichnowsky’nin doktoru Anton Weiser’dir. Weiser, Lichnowsky’nin 
Silezya’da Troppau yakinlarinda Graz’daki jatosunda, bazi Fransiz subaylar i^in verdigi ye- 
mekte hazir bulunuyordu; Beethoven i^lerinden birinin kendisine hakaret ettigi hissine kapi- 
linca doga^lama yapmayi reddetti. Weiser ifadesinde, olaydan once Troppau’ya gitmek i^in 
Graz’dan ayrildigini soyler; Lichnowsky’nin de kendisini ajagiladigi hissine kapilan Beetho- 
ven e$yalanm toplami$, yagmurda Troppau’ya kadar yiirumu$, buraya geldiginde Weiser’den 
geceleyin kendisini konuk etmesini istemi$ti. Ertesi giin bir bajka can sikici sorun ortaya 
<;ikmi$ti; <;iinku Beethoven, Lichnowsky’nin izni olmaksizin Viyana’ya donemeyecekti. Beet- 
hoven Troppau’dan ayrilmadan once bu sozleri i<;eren bir not yazmijn. Weiser’in anlattiklari 
ilk olarak 1873’te torunu tarafindan yayinlanmi? ve a^iktir ki oglu tarafindan yazilmi$tir; 
bakimz Theodor von Frimmel, Beethoven, dordiincii basim (Berlin, 1912), 44; ve Frimmel, 
Beethoven -Handbuch (Leipzig, 1926), 1: 347. 

9 Briefwechsel, No. 2236. Solomon, mektubun kazaen yerine ulajmamis olabilecegini soy- 
ler; Briefwechsel No. 2257’de (17 §ubat 1827) de Wegeler’e yazilan bir ba$ka mektupta 
Beethoven’in, Wegeler’in “eline hi^bir $ey ge^medigi” yolundaki sozlerini cevapladigim gorii- 
riiz. Fakat bu sozler aslinda, Beethoven’in eski dostuna gondermeyi umdugu, fakat Mainz’de 
Schott’un gondermemi? oldugu miizik panjalari ve bir portreyle ilgili olabilir. 

10 Muhtemelen, von Breuningler’in evinde gen^ Beethoven’in sik sik kaldigi bir oda. 

1 1 Briefwechsel, No. 11, kendisinin mektubunda belirttigi iizere Viyana'ya gelijinden tarn bir yil 
sonra 2 Kasim 1793 tarihinde yazilmijtir. 

12 Beethoven’in Karl’la sorunlu ili$kisine dair arajtirmaci bir degerlendirme i^in bakimz Solo- 
mon, Beethoven, ozellikle de 297-330; ayrica S. Wolf’un iyi belgelenmij anlatisi, Beethovens 
Neffenkonflikt ( Miinih, 1995). 

13 Tam metin i<;in bakimz O. G. Sonneck, Beethoven: Impressions of Contemporaries, 229-31; 
ayrica ilgin^ bir yorumda bulunan Comini, The Changing Image of Beethoven, 75 ve devami. 

14 “U9 donem” kavrayiji 181 8’e (Janus, 1 (1818): 10’da yazari mei;hul bir makaleye) ve ilk 
Beethoven biyografisinin yazari Johann Aloys Schlosser’a kadar uzamr (1828); bakimz M. 
Solomon, “The Creative Periods of Beethoven," Beethoven Essays i^inde, 1 16 ve n. 1. Daha 
sonra Schindler bu gorujii benimsemi$, Lenz de Beethoven et ses trois styles (St. Petersburg, 
1852) adli eserinde popiilerle$tirmi$tir. Bu donemlendirmenin ele$tirel bir degerlendirmesi 
i^in bakimz J. Webster, “The Concept of Beethoven’s ‘Early’ Period in the Context of Perio- 
dizations in General," BF 3 (1994): 1-28. 

15 P. Rosenfeld, “Beethoven,” The New Republic, 12 Mayis 1917, daha sonra Discoveries of a 
Music Critic'te yeniden basilmijtir (New York: 1936), hi -12. 

16 A. Schopenhauer, The World as Will and Representation, <,eviren E. F. J. Payne (New York, 
1966), 1: 256-57. 
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17 Schopenhauer’de alinti. The World as Will and Representation, 1: 256. 

18 Schopenhauer, 1: 260. 

19 Schopenhauer, 1: 450. 

20 D. F. Tovey, Beethoven, 1; bakiniz benim Solomon’un Beethoven'i (birinci basim)hakkindaki 
degerlendirmem, 19th Century Music 3 (Temmuz 1979), 80; L. Lockwood, “Beethoven’s 
Emergence from Crisis: the Cello Sonatas Opus 102 (1815),” Journal of Musicology 16 
(1998): 301. 

2 1 C. Dahlhaus, Beethoven: Approaches to His Music, ^eviren Mary Whitall (Oxford, 1991), 1 . 

22 M. Piercy, The New York Times, 20 Aralik 1999; kisim B, 1-2. 

23 Anlamli bir ornek Zmeskall’a yazdigi 9 Ekim 1813 tarihli mektubudur; bu mektupta 
Zmeskall'dan “ekteki adresi” zarftaki mektuba yazmasmi istemi$tir; <;unku adresteki ki$i 
“hep benden mektup alamadigindan $ikayet ediyor. Dun postaneye gittim, bana bu mektu- 
bun nereye gonderilmesi gerektigini sordular. t$te senden ricam bu.” Zmeskall’a mahzun bir 
jekilde “Goriiyorsun, elyazim da genellikle kendim gibi yanli$ anla$iliyor,” diye yazmijtir. 
Briefwechsel, No. 675; aktaran Max Unger, Beethovens Handschrift (Bonn, 1926), 5. 

24 W. Leppman, Rilke: A Life (New York, 1984), 170. 

25 E. Young-Bruehl, Creative Characters (New York, 1991). 

26 G. Flaubert, Correspondance (1852), 2: 155. Virginia Woolf’la kar$ila$tirin, Orlando (Lond- 
ra, 1928), 189 ve devami: “Bir yazarin ruhunun her sirn, hayatindaki her deneyim, zihni- 
nin her vasfi eserlerinde biiyiik harflerle yazilir; yine de $unu acjiklamak i^in elejtirmenlere, 
bunu yorumlamak i^in biyografi yazarlarina ihtiyacimiz vardir.” Her iki alinti i^in de C. 
Spurgeon’a tejekkiir bor^luyum, Shakespeare’s Imagery and What It Tells Us (New York, 
1935), xviii. 

27 I. Ritter von Seyfried, Ludwig van Beethovens Studien, 19. 

28 Bakiniz L. Lockwood, “On Beethoven’s Sketches and Autographs: Some Problems of Defi- 
nition and Interpretation,” ilk o!arakl970’te yayinlanmi$, Lockwood, Studies’e alinmi$tir, 
4-16. 

29 Lockwood, Studies, 12. 

30 D. Johnson, JTW’nin giriji, 4. 

31 O. Sonneck, Beethoven: Impressions of Contemporaries (New York, 1926), 70 (<;eviri biraz 
degi$tirilmi$tir). 

32 Temmuz 1825 tarihli mektup; Briefwechsel, No. 2003. 


I. BOLUM BA$LANGigLAR 
(Sayfa 23-51) 


1 Beethoven’in donemindeki Bonn'un ayrmtih tasvirleri i^in bakiniz TF, 1-6; L. Schieder- 
mair, Der Junge Beethoven (Leipzig, 1925), 3-90; Solomon, Beethoven, 1-4. boliimler. 
Beethoven’in Bonn’daki muzisyen dostlarimn kariyerleri ve miizikleri hakkinda ba$ka ^ali}- 
malara ihtiya^ vardir. 

2 TF, 14, 16, aktarilan Henry Swinburne; Swinburne’iin kardejine mektuplari 1841’de The 
Courts of Europe at the Close of the Last Century (Londra, 1841) bajligiyla yayinlanmijtir, 
371-372. Swinburne’iin 1780 tarihli tasvirinde “arjidiik” derken, o tarihte Max Friedrich’in 
yeni naibi ve tahtin varisi olarak ilan edilmi$ Max Franz’dan bahsetmektedir. 

3 TF, 17. 

4 TF, 48. Beethoven, biiyukbabasi Ludwig’in Radoux tarafindan yapilmi$ bu ?ok <;ogaltilan 
portresini hayati boyunca yanindan ayirmamijtir; bakiniz Solomon, Beethoven, 21. 
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5 Solomon, “aile romansi” kavramini gen£ Beethoven’a ikna edici bir bi^imde atfeder; zira 
Beethoven’in perijan haldeki babasimn yerine “daha yiiksek bir muadil” ge^irme hayali, 
babasi yerine buyiikbabasina duydugu hayranlikta ifadesini bulmu§ goriinmektedir. Bakiniz 
Solomon, Beethoven, birinci kisim, 1-2. boliimler. 

6 Bakiniz Solomon, “Economic Circumstances of the Beethoven Household in Bonn,” 341. 

7 Andrea Lucchesi hakkinda bakiniz NG2, 1 5: 269-76. Neefe’nin orkestra $efi olarak miikem- 
melligine ovgiiler diizdiigii, hatta Mannheim’daki Cannabich’e tercih ettigi Cajetan Mattioli 
hakkinda bakiniz TF, 33 ve devami. Neefe’nin Mattioli’nin vurgulamaya, orkestral dinamik- 
lere ve “biitiin i$ik ve golge ge£i§leri”ne verdigi agirliga duydugu hayranlik, Beethoven’in 
Birinci Senfoni kesinlikle dahil olmak uzere daha ilk donem miiziginde bile bu unsurlarin 
onemini kuvvetle hissetmesine gozle goriilur bir bi<;imde yansimi$tir. 

8 Bonn’da 1781-83 doneminde provasi yapilan, 1789-91 doneminde burada icra edilen ope- 
ralarla ilgili olarak bakiniz TF, 31, 32, 97 ve devami; Schiedermair, Der Junge Beethoven, 50 
ve devami, 65. 

9 1783’teki orkestra personeliyle ilgili olarak bakiniz Schiedermair, 47. 

10 Schiedermair, 58, 86 (1791 Junker raporu). 

1 1 Andreas Romberg hakkinda bakiniz NG2, 21 :603. 

12 Joseph Reicha hakkinda bakiniz NG2, 21:136. 

13 Sonraki yillarda Beethoven’la temasini surdiirmu§ gibi goriinen Bernhard Romberg hak- 
kinda bakiniz NG2, 21:603-5 ve H. Schafer, Bernhard Romberg, sein Lehen und Wirken 
(Liibben, 1931). 

14 Simrock’un Beethoven’la arasi, mektuplarindan anladigimiz kadanyla uzun yillar boyunca 
iyi olmu$tur. Simrock ve jirketinin tarihi hakkinda bakiniz NG2, Simrock maddesi. 

15 Miizisyen yoniiyle Neefe hakkindaki en iyi ^alijma hala I. Leux’un Christian Gottlob Neefe 
(Leipzig: 1925) adli eseridir; Neefe’nin Bonn’daki roliiyle ilgili olarak bakiniz Schiedermair 
140-62; Solomon, Beethoven, 33-35; A. Becker, Christian Gottlob Neefe und die Bonner 
Illuminati (Bonn, 1969). Wegeler’in Beethoven’in “ilk besteleme ^abalarinin Neefe’nin agir 
elejtirilerine ugradigindan sik sik yakindigi” yolundaki sozleri ilginftir, TF, 65 ve Solomon, 
Beethoven, 437, no. 9. 

16 NG2, 15: 270. 

17 Briefwechsel, No. 6. 

18 Bakiniz Solomon, Beethoven, 50; ayrica yine Solomon’un “Beethoven, Freemasonrl, and the 
Tagebuch,” BF 8 (2001): 101-46. 

19 Solomon, Beethoven, 34, Cramer’in Magazin der Musik' ten ^eviri; Almanca orijinal i^in 
bakiniz TDR, 1:150 ve Schiedermair, 161 ve devami. 

20 On sekizinci yiizyildaki Bach basimlarimn bir degerlendirmesi i^in bakiniz M. Zenck, Die 
Bach-Rezeption des spaten Beethoven (Stuttgart, 1986), 6. 

21 Briefwechsel, No. 408 (2 Kasim 1809) Breitkopf & Hartel’e. 

22 Schiedermair, 196. 

23 Briefwechsel, No. 84. 

24 Flaydutlar'm (Die Rauber) ilk temsilinin degerlendirmesi, aktaran ve ^eviren Leslie Sharpe, 
Friedrich Schiller: Drama, Thought and Politics (Cambridge, 1991), 29. 

25 Bakiniz E. Biicken, Anton Reicha (Miinih, 1912), 21; Schiedermair, 195 ve devami. 

26 F.ulogius Schneider hakkinda bakiniz Frimmel, Beethoven Handbuch, 2:136; Schiedermair, 
29, 196, 219 ve devami, 319, 326. Ayrica E. Nacken, Studien iiber Eulogius Schneider in 
Deutschland (Bonn, 1933). 

27 Bakiniz M. Braubach, Maria Theresias jungster Sohn, Max Franz (Viyana, 1961), 179. 

28 Aktaran Quellen zur Geschichte des Rheinlandes im Zeitalter der franzosichen Revolution, 
yayina hazirlayan J. Hansen (Bonn, 1931-38), 1 :348; aktaran R. Aris, A History of Political 
Thought in Germany from 1789 to 181S (Londra, 1936). 
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29 Konversationshefte, 1:326. Bu bir alinti olabilir, ama kaynagi belirsizdir. 

30 Solomon, Beethoven, 57, ^elijkiler burada belirtilmijtir. 

31 Schiedermair, 84. 

32 R. L. Marshall, Mozart Speaks (New York), 44. 

33 A. Reicha, “Notes sur Antoine-Joseph Reicha,” 16. 

34 Bonn saray kutiiphanesi hakkinda bakiniz S. Brandenburg, “Die kurfurstliche Musikbib- 
liothek in Bonn und ihre Bestande im 18. Jahrhundert,” B) 8 (1971/72): 7-48. Branden- 
burg Sandberger’in daha once Ausgewahlte Aufsatze’ nin ikinci cildinde verdigi bazi tarih- 
leri duzeltir. Bonn miizik kiituphanesinin bazi boliimleri, prens 1801 ’de oldugiinde dagil- 
mijtir; 1836’da prensin yegeni Maximilian Joseph aracihgiyla kutiiphanenin bu kisimlari 
Modena’ya ula$mi$tir. Brandenburg’un belirttigi iizere (s. 46) Bonn miizik kiitiiphanesinin 
hangi kisimlarinin Modena’da Biblioteca Estense’de varhgim surdiirdiigu sorusu, hala ara$- 
tirilmayi bekleyen bir sorudur. 

35 TF, 37. Aynca bakiniz H. C.Robbins Landon, Haydn: Chronicle and Works (Bloomington, 
Ind., 1976-80), 5:64n., Landon burada Haydn’in miiziginin gen£ Beethoven iizerindeki et- 
kisinin Bonn yillarinda “yok denecek kadar az” oldugu goriijunu ileri siirerek sorar: “Bir 
Beethoven [Mastiaux koleksiyonunda bulunan| biitiin bu Haydn muzigini kasten gormez- 
den gelmij olabilir mi? Sonraki karakterini du$iiniirsek bu tamamen miimkundiir.” Landon 
da ben de kamt ileri siiremeyecegiz, ama bu goriije kesinlikle katilmiyorum. Beethoven’in 
Haydn’in muzigini Bonn’dayken de sonralari da gormezden gelmi$ olmasi bana turriiiyle 
ihtimal di$i goriinuyor; tarn tersine doneminin dilinde miimkun en iyi modelleri ogrenme 
hevesi onu Mozart’a oldugu gibi ka^imlmaz olarak Haydn’a da gotiirmuj olmali. Gelgelelim 
1 780’lerde Beethoven klavyenin hakim oldugu oda miiziginden yayh kuartetine ge^meye de 
senfoniler yazmaya da hazir degildi. 1790’larda onun Haydn bilgisinin somut kamtlariy- 
la karjilajiriz. (Ornegin “Kafka” eskizlerinde bir Haydn senfonisinden bir pasajda; Alan 
Tyson, Kerman’in yaptigi “Kafka” Derlemesi degerlendirmesinde bu pasajdan bahseder. The 
Musical Times 111 (1970): 1194-98; Haydn’in Opus 20 Kuartet No. 2’sini kopyalamasi, 
daha sonra da Do Missa’yi besteledigi donemde Haydn’in Schdpfungmesse’s'mi kopyalamasi 
gibi. (Bu noktayi Jeremiah McGrann’a bor^luyum.)] 

36 G. von Breuning, Memories of Beethoven, yayina hazirlayan M. Solomon (Cambridge, 
1992), 29. 

37 1789 tarihli dilekfe i^in bakiniz TF, 95 ve Solomon, Beethoven, 42; 1793 tarihli mektup i^in 
bakiniz Brief wechsel. No. 7. 

38 Bakiniz D. Busch-Weise, “Beethovens Jugendtagebuch," Studien zur Musikwissenschaft 25 
(1962): 68-88. 

39 Daha sonraki yillara ait Tagebuch’un M. Solomon tarafindan ^evirileri i^in bakiniz BS 
3:193-288; ayrica Solomon’un Beethoven Essays (Cambridge, Massachusetts, 1988), 233- 
95. 

40 TF, 135-37. 

41 Wegeler daha sonra (Wegeler, Ries, 10), “Beethoven’a evin oglu gibi davramldigim, sadece 
gunlerinin yogunu degil, biryok geceyi de orada geyirdigini" belirtir. 

42 G. von Breuning, Memoirs of Beethoven, 33-35. 

43 Wegeler-Ries basimlari iyin bakiniz Solomon, Beethoven, 497. 

44 “WoO,” “Werke ohne Opuszahl,” yani “Opus numarasiz eser” ifadesinin kisaltmasidir. 

45 TF, 92, E. Forbes’un katkisi. 

46 TF, 747; Forbes Joseph Heer’in izinden giderek bunu belirtmistir. Albiimun hazirlandigi 
donemde Waldstein, albiim malzemesi ve yazarlari hakkinda bakiniz M. Braubach, Die 
Stammbiicher Beethovens und der Babette Koch (Bonn, 1970). Ayrica bakiniz TF, 1 14-17. 

47 G. von Breuning, Memories of Beethoven, 33. 
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48 Bakiniz, M. Solomon, Mozart (New York, 1995), 395. 

49 TF, 88. 

50 Bakiniz E. Hertzmann vd. (yayina hazirlayanlar), Thomas Attwoods Theorie- und Kompo- 
sitionsstudien bei Mozart, W. A. Mozart, Neue Ausgabe samtliche Werke, XJ 30/1 (Kassel, 
1965). Degerlendirme i^in bakiniz D. Heartz, “Thomas Attwood’s Lessons in Composition 
with Mozart,” PRMA 100 (1973-74): 175-84. 

51 Bakiniz Thayer, TF, 1 12; bu goriijii savunur. 

52 TF, 97 ve devami. 

53 TF, 101. 

54 Wegeler-Ries, 15. 

55 TF, 106. 

56 TF, 104 ve devami. 

57 TF, 105. 

58 Forbes, TF’de, 1 14 ve devami. 

59 TF, 167 (Forbes yorumu). 

60 Albumiin tamami, yani Stammbuch Max Braubach tarafindan kopyalanarak yayinlanmi$- 
tir: Die Stammbiicher Beethovens und der Babette Koch. Waldstein’in saurian i^in baki- 
niz 18-19, burada kontun bir silueti de bulunur. ltalik olarak verilen sozler tarn olarak 
Waldstein’in yazdigi metindir. 

61 Solomon, Mozart, 499; G. Gruber, Mozart and Posterity, ?eviri R. S. Furness (Boston, 
1994), 1. bolum (1800’e kadar). 

62 Gruber, 13 ve devami. 

63 A. Berger, Boston Globe, 4 Aralik 1990 (Copland’in olumiinden bir gun sonra), 65. 

64 Bu Viyana seyahatinin ardindan Beethoven’in elektorle ilijkileri hakkinda bakiniz F. von 
Reinohl, “Neues zu Beethovens Lehrjahr bei Haydn,” NBJ 6 (1935): 36-47; aynca TF, 144 
ve devami. 


2. BOLUM BONN YILLARININ MUZlOi 
(Sayfa 53-66) 

1 Lied bestecisi ve Beethoven’in ilk rehberi olarak Neefe hakkinda bakiniz H. Boettcher, Beet- 
hoven als Liederkomponist (Augsburg, 1928), ozellikle 147 ve devami. 

2 Kinsky-Halm, 570’te Schilderung eines Madchens’m jairinin Boettcher’in Tablo 1 'de iddia 
ertigi iizere G. A. Burger olmadigi belirtilir. 

3 Bakiniz Kinsky-Halm, 509 ve devami (WoO 63). Bu iki versiyon Beethoven Werke' de yayin- 
lanmi$tir, Abt. VII, Bd. 5 (Miinih, G. Henle Verlag, 1961), 1-8 ve 239-46. 

4 Kinsky-Halm, 491-94. 

5 Wegeler-Ries, 125. 

6 Orijinal siralama 1828’deki ilk basimda ve daha eski biitun eserleri basiminda oldugu gibi 
degil, modern Werke' de oldugu gibi No. 1 Do, No.2 Mi Bemol, No. 3 Re jeklindedir. 

7 Bu eserlerde “bir insanin kuvvetinin emareleri” hakkinda bakiniz D. F. Tovey, “Beethoven,” 
Encyclopedia Britannica, 11. basim (Cambridge, 1910), 3:647. 

8 Bu tartijma kismen benim “Beethoven before 1800: The Mozart Legacy” ba$hkli makalem- 
den alinmijtir, BF3 (1994): 39-53. 

9 “Diese ganze Stelle ist gestohlen aus der Mozartschen Sinfonie in c wo das Andante in 6 8tel 
aus den...;” “Beethowen ipse.” Bu satirlar $urada yayinlanmijtir: J. Kerman vd., Ludwig 
van Beethoven: Autograph Miscellany from circa 1786 to 17 99: British Museum Additional 
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Manuscript 2 9801, ff. 39-162 (“Kafka” Eskiz Defteri) (Londra, 1970), 1: fol. 88v; 2:228; 
ve yorumlar 293. Ayrica “bir Mozart kon^ertosunda bazi pasajlardaki degijiklikler” i^in 
bakimz 2: 246. (Kon^ertonun hangisi oldugu heniiz belirlenememijtir.) 

10 Reicha, “Notes sur Antoine Reicha,” 44. 

11 Bu ornekler ve yorumlar i^in bakimz L. Lockwood, “Beethoven before 1800,” BF3 (1994): 
39-41. 

12 Bakimz J. Kerman, The Beethoven Quartets (New York, 1967), 57-59; bu ornek T. Helm’in 
§u eserinden beri bilinir: Beethovens Streichquartette (Leipzig, 1885), 26; Czerny’nin 
Beethoven’in K. 464’ii takdiri iizerine sozleri. Daha yakin tarihli bir eser iifin bakimz J. 
Yudkin, “Beethoven’s ‘Mozart’ Quartet,” JAMS 45 (1992): 30-74. 

13 J. Webster, “Traditional Elements in Beethoven’s Middle-Period String Quartets,” R. Winter 
ve B. Carr (yayina hazirlayanlar), Beethoven: Performers and Critics... Detroit, 1977 (Det- 
roit, 1980), 94-133. 

14 Kuartetin ilk hareketinin Mi Bemol seriminde 76-84. ol^iiler arasindaki bu pasaj piyano 
triosunun ilk hareketinin seriminde, 1 10-18. oli;ulerde Do Minor olarak kar;imiza ^lkar. 

15 Bakimz D. Johnson, Beethoven’s Early Sketches in the “Fischof Miscellany," Berlin Autog- 
raph 28 (Ann Arbor, 1980), 1: 315 ve devami, (yayinlanmij versiyon); 527 ve devami (tezin 
orijinal hali). 

16 Gen^ Beethoven’in en azindan, Mi Bemol Minor’iin ya$ayabilirligi ile Das Wohltemperierte 
Klavier' deki kullammi arasinda bag kurmu? olmasi miimkiindiir; bu fikri Robert Marshall’a 
bor^luyum. Beethoven’in bunu bilin^li bir jekilde tsa Zeytin Dagt'nda oratoryosunun ilk 
boliimiinde kullandigim da goriiriiz. Fakat sonraki eserlerinde nadiren kar§irmza fikar. 

17 Bakimz M. Tusa, “Beethoven’s ‘C-Minor Mood’: Some Thoughts on the Structural Implica- 
tions of Key Choice,” BF 2 (1993): 1-28. 

18 Wegeler-Ries, 17. . 

19 Bakimz J. Kerman, Beethoven: Autograph Miscellany from c. 1786 to 1799, 2 (elyazisi); 
137-45. 

20 Onceki u<; kon<;erto giri§imi i^in bakimz L. Plantinga, Beethoven's Concertos (New York, 
1999), 31-38. 

21 Ayrintilar i<;in bakimz J. Kerman, Beethoven: Autograph Miscellany from c. 1786 to 1799. 

22 Bakimz Kerman, Beethoven: Autograph Miscellany, 2, kisim 2: “Shorter Sketches, Exerci- 
ses, and Miscellaneous Notations,” 185-274. 

23 Aktaran Solomon, Beethoven, 68 ve devami; bu mektubu ilk aktaran Elliot Forbes’tur, TF, 

120 . 


3. BOLUM ViYANA’DA ILK YILLAR 
(Sayfa 69-93) 


1 Seyahat giinliigiine yazdiklari i^in bakimz TF, 116 ve devami; tarn metin ve yorumlar i^in 
D. Busch-Weise, “Beethovens Jugendtagebuch,” Studien zur Musikwissenschaft 25 (1962): 
68 - 88 . 

2 Bakimz G. Lefebvre, The French Revolution, cjeviren E. M. Evanson (New York, 1962), 
birinci cilt, ozellikle de 13. (Agustos-Eylul 1792) ve 14. boliim (Eyliil 1792-Ocak 1793). 

3 Fransiz Devrimi’nin etkileri iizerine hacimli ^ahjmalardan eski ba§hklari $oyle siralayabi- 
liriz: G. P. Gooch, Germany and the French Revolution (Londra, 1920) ve Quellen zur 
Geschichte des Rheinlandes im Zeitalter der franzdsische Revolution, 1780-1801, yayina 
hazirlayan J. Hansen (Bonn, 1931-38). Daha yakin donemdeki tarti;malar: T. Saine, Black 
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Bread, White Bread: German Intellectuals and the French Revolution (Columbia, S. C., 
1988); G. L. Fink, “The French Revolution as Reflected in German Literature and Politi- 
cal Journals from 1789 to 1800,” The Internalized Revolution: German Reactions to the 
French Revolution, 1789-1989, yayina hazirlayanlar E. Bahr ve T. P. Saine (New York, 
1992), 11-32. Devrimle ili§kili olarak Alman siyasi diijuncesi hakkinda bakiniz R. Aris, 
History of Political Thought in Germany from 1789 to 1815, 21-205. 

4 E. Wangermann, From Joseph II to the Jacobin Trials (Oxford, 1969), 37; Avusturya’mn 
1786 tarihli gizli talimatlarindan. 

5 Sonnenfels ve rejimin yerle§ik biirokratlarina kar$i aydinlanmaci gorii$leri savunma girijimi 
hakkinda bakiniz Wangermann, From Joseph II, 94 ve devami. 

6 Wangermann, From Joseph II, 149-71. 

7 Almanca orijinal ve yorumlar i^in bakiniz J. Schmidt-Gorg, “Ein Schiller-Zitat Beethovens 
in Neuer Sicht,” Musik, Edition, Interpretation: Gedenshrift Gunter Henle (Munih, 1980), 
423-26; burada Max Unger’in belirttigi alicimn Anderson, No. 4’te belirtildigi uzere “A. 
Vocke” degil Theodora Johanna Vocke oldugu gosterilmi$tir. Aynca bakiniz M. Solomon, 
Beethoven Essays, 344, n. 45. 

8 Simrock’a 2 Agustos 1794 tarihli mektup; Briefwechsel, No. 17; Anderson, No. 12. 

9 Bakiniz B. Witte, “The Beautiful Society and the Symbolic Work of Art: The Antirevolutio- 
nary Origin of the Bildungsroman,” Bahr ve Seine (yayina hazirlayanlar), The Internalized 
Revolution, 80. 

10 Schiller’in Letters on the Aesthetic Education of Man adli eseri ilk kez periyodik yayini Die 
Horen’ de 1795’te yayinlanmi$tir; modern basimi, New York, 1954. Bakiniz Kinderman, 
Beethoven, 5-9. 

1 1 Bakiniz M. S. Morrow, Concert Life in Haydn's Vienna (New York, 1987), xiv. Gesellschaft 
der Musikfreunde ancak 1812’de kurulmustur; konser salonu da ancak 1831 ’de a^ilmijtir; 
bakiniz Otto Biba, “Concert Life in Beethoven’s Vienna,” R. Winter ve B. Carr, Beethoven, 
Performers and Critics (Uluslararasi Beethoven Kongresi, Detroit, 1977), (Detroit, 1980), 
77-93. 

12 Biba, “Concert Life,” 78-84. 

13 Bakiniz Morrow, Concert Life, 54 ve devami. 

14 Morrow, Concert Life, 2. 

15 Bakiniz T. De Nora, Beethoven and the Construction of Genius (Berkeley, 1995), 21-23, 
Tablo 2: “Key Viennese Music Patrons in the 1790s and 1800s;" liste eksiktir, ama yararli 
bir ba$langi 9 noktasidir. 

16 Josephine Deym’in “Oliimsuz Sevgili” olabilecegi, uzun zamandir $e§itli akademisyenlerin 
savundugu bir tezdir; ozellikle de M.E. Tellenbach’in, Beethoven und seine “unsterbliche 
Geliebte” (Ziirih, 1983). Ben Maynard Solomon’un ilen surdugii, “Oliimsuz Sevgili” mek- 
tubunun Antoine Brentano’ya hitap ettigi tezini destekliyorum. Hali hazirda eldeki kamtlar 
ijiginda Solomon’un g6ru$ii en ikna edici goriijtiir. 

17 BakimzJ. May, “Beethoven and Prince Karl Lichnowsky,” BF 3 (1994), 29-38. 

18 Solomon, Beethoven, 86. Aktaran Lulu Thiirheim, Mein Leben, ikinci cilt (1788-1819), 
Munih, 1913, 19. 

1 9 Solomon, Beethoven, 8 6 ve TF, 212. 

20 Solomon, Beethoven, 86. 

21 Madame de Stael, De I'Allemagne (Londra, 1813), 1:78. 

22 Beaumarchais, Les Noches de Figaro, Birinci Perde. Mozart bu mejhur monologun “ye- 
rine” Figaro’nun birinci perdedeki cavatinasi “Se vuol ballare, signor Contino”yu (“Kont 
efendi, eger dans etmek istiyorsan”) ge$irmi$tir; burada Figaro efendisinin hava atmasin- 
dan duydugu ho§nutsuzlugu ve onu kendi oyununa getirmeye kararli oldugunu dile getirir. 
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Beethoven’in 1791-93’te “Se vuol ballare” iizerine keman ve piyano i^in bir dizi varyasyon 
(WoO 40) bestelemi? olmasi sadece, iyi bilinen meiodileri se^mesine ornek gosterilebilecegi 
gibi bu melodinin iyi bilinen aristokrat kar$iti mesajina duydugu yakinhgin bir yansimasi 
olarak da okunabilir. 1890’lar gibi ge^ bir tarihte, Sigmund Freud bu melodiyi aym anlamla 
ilijkilendirdigini aktarir; Interpretation of Dreams-, S. Freud, standart basim (1900), (Lond- 
ra, 1953), 4: 208 ve devami. 

23 Beethoven’in “soyluluk ozentisi” i^in bakimz Solomon, Beethoven, 117-20. 

24 Kerst, Die Erinnerungen an Beethoven (Stuttgart, 1913), 1:24. 

25 G. A. Griesinger, Joseph Haydn, Eighteenth Century Gentleman and Genius, <;eviren V. 
Gotwals, Biographische Notizen iiber Joseph Haydn (1810) (Madison, 1963), 17. 

26 Griesinger, Joseph Haydn, 22. 

27 Griesinger’de, Joseph Haydn, 114 ve devami. 

28 Mozart’in Viyana’da serbest ijalijtigi dbnemdeki mali durumu hakkinda bakimz M. Solomon, 
Mozart (New York, 1995), 427-32 ve ek, “Mozart’s Vienna F.arnings,” 521-28. Haydn’in 
tanh atilmamij, ama Aralik 1787’de yazildigi anla$ilan mektubu i«f in bakimz Haydn, Gesam- 
melte Briefe und Aufzeichnungen (Kassel ve New York, 1965), 1 85 ve devami. 

29 Wegeler-Ries, 33, C. S. Jolly’nin Schindler ^evirisiyle, Beethoven as I Knew Him: A Biog- 
raphy, (yayina hazirlayan) D. W. MacArdle (Chapel Hill, New Columbia, 1966), 61; ayrica 
bakimz Solomon, Beethoven, 84. 

30 A. Tyson, “Beethoven to the Countess Susanna Guicciardi: A New Letter,” BS 1: (1973), 9. 

31 1790’larda Schuppanzigh Kuarteti’nde kesin olarak yer alip almadigi bazi sorulara a<;iktir. 
Schindler Lichnowsky’nin miizisyenleri arasinda Schuppanzigh’in, kemanci Franz Weiss’in 
ve ^ellocu baba-ogul Anton ve Nikolaus Kraft’in yer aldigmi aktarir. Schindler, bu isimlerden 
ozellikle ilk iiijunun Beethoven’in yayli yazimina dair ilk kavrayijim etkiledigini belirtir. Ma- 
cArdle, Schindler’in anlatisina du$tiigu bir dipnotta J793’te Schuppanzigh’in daha on alti, 
Weiss ve Nikolaus Kraft’in daha on be? ya$lannda olduklarim; Razumovsky Kuarteti’nde 
ikinci kemanci olan Louis Sina’nm ise o siralar ancak dokuz yajinda oldugunu belirtir. Ba- 
kimz Schindler, yayina hazirlayan MacArdle, 59 ve no. 35. 

32 Wegeler-Ries, aktaran Schindler, yayina hazirlayan MacArdle, 45. 

33 Johann Scheck’in otobiyografisinden, aktaran TF, 140. Oyle goruniiyor ki Schenk’in 
Beethoven’in “alti ay boyunca” Haydn ^alijtigi yolundaki satirlari bir hatadir, “alti hafta” 
diye yazilmasi gerekirdi. Beethoven’in Haydn’la ilijkisinin §ahsi boyutuna dair bilgilerin 
ayrintili bir degerlendirmesi i^in bakimz James Webster, “The Falling-Out Between Haydn 
and Beethoven: The Evidence of the Sources,” L. Lockwood ve P. Benjamin (yayina hazir- 
iayanlar), Beethoven Essays: Studies in Honor of Elliot Forbes (Cambridge, Massachusetts, 
1984), 3-45. Webster ikilinin ilijkilerine dair sozel ifadelerin yakmdan bir okumasini sunar; 
bu iliskinin 1790’larda geleneksel olarak resmedildigi kadar kotii olmayabilecegi, muhte- 
melen Haydn’in sagligimn bozulmasi ile Beethoven’in sanatsal bagimsizhgim tarn olarak 
kazanmasimn bir araya geldigi 1800 ile 1804 arasinda ikilinin arasimn giderek a^ildigi so- 
nucuna varir. Ote yandan eldeki bilgilerin agirligi, Beethoven ile olgun Haydn arasindaki 
§ahsi hislerin hi^bir zaman rahat olmadigi, zaman zaman husumet kivamina varabildigi yd- 
niindeki geleneksel gorujii desteklemektedir. lnsan Haydn’in, Beethoven’in ogrencisi olarak 
kendisinin reklamim yapabilecegi bir kariyer gelistirmesini bekledigi; ama bu hesaplari ya- 
parken Beethoven’in egoizmini, aristokratik himaye gelenegine direni$ini, dogal bir yetenek 
olarak gorulme talebini dikkate almadigi hissine kapihr. Aym zamanda Haydn’a hayranlik- 
tan hi^ vazgeijmemesi, onun eserlerinden £ok jey ogrenmesi, Haydn’in iislubunu 1790’larda 
ve ikinci olgunluk doneminin ilk yarisinda (1802-6 civari) kendi eserlerine yedirmesi bir 
besteci olarak Beethoven aipsindan 50 k daha onemliydi. 

34 Nottehohm, Beethovens Studien (Leipzig, 1873), 196. 
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35 Nottebohm, Beethovens Studien, 201 (benim i;evirim). 

36 J. Kerman (yayina hazirlayan), “Autograph Miscellany...,” 2:130. Diger fug ^abalari i^in 
bakiniz R. Kramer, “‘Das Organische der Fuge’: On the Autograph of Beethoven’s String 
Quartet in F Major, Opus 59 No. 1,” The String Quartets of Haydn, Mozart and Beethoven: 
Studies of the Autograph Manuscripts, yayma hazirlayan C. Wolff (Cambridge, Massachu- 
setts, 1980), 233-65; ozellikle de 225-27. 

37 I. von Seyfried, Beethovens Studien, Anhang, 23; Seyfried 

38 Wegeler-Ries, 85; aktaran TF, 164. 

39 Bakiniz Solomon, Beethoven, 101. 

40 Bu kapijmanm, Seyfried ile AMZ’nin giincel malzemeleri kullandigi bir degerlendirmesi i^in 
bakiniz DeNora, Beethoven and the Construction of Genius, 147-69. 

41 DeNora, 156. 

42 Orijinal metin Kerst’tedir, Die Erinnerungen an Beethoven, 1:30. Jahrbuch'un eksiksiz ye- 
niden basimi 1976’da gerijeklejtirilmijtir; yayina hazirlayan Otto Biba; Katherine Talbot’un 
eksiksiz bir ^evirisi de jurada yer almaktadir, Haydn and His World, yayma hazirlayan E. 
Sisman (Princeton, 1997), 289-320. 

43 Bu seyahatin ayrintilari i^in bakiniz H. Loos, “Beethoven in Prag 1796 und 1798,” Beethoven 
und Bohmen, yayma hazirlayanlar S. Brandenburg ve M. Gutierrez-Denhoff (Bonn, 1998), 
63-90. Loos’a gore, en ba$ta fikrin sadece Prag’a gitmek olmasi, fakat Lichnowsky’nin §u- 
batta ayrilmasinin ardindan Beethoven’in Mozart’m izinden giderek ba$ka $ehirlere gitmeye 
karar vermi§ olmasi mumkundiir. Loos, Beethoven’in Viyana’da kaiici bir mevki edinemedi- 
ginden bu $ehirlerde kaiici bir mevki arayijinda olmasini rniimkiin goriir (71 ve devami). 

44 Briefwechsel, No. 20; Anderson, No. 16 (19 §ubat 1796). 

45 Bakiniz D. Johnson, Beethoven’s Early Sketches in the “Fischhof Miscellany ” (Ann Arbor, 
Michigan, 1978), 1:674. 

46 Dresden’de ge^irdigi giinler hakkinda bakiniz H. Volkmann, Beethoven in seinen Beziehun- 
gen zu Dresden (Dresden, 1942); Leipzig’e ziyareti hakkinda elimizde neredeyse hu; bilgi 
yoktur. 

47 Dresden’den gelen, prense icrasmi dogrulayan mektuplar i<;in bakiniz Volkmann, Beethoven 
in seinen Beziehungen zu Dresden, 21 ve devami. 

48 II. Friedrich Wilhelm’le baglantih ^ellocular hakkinda kisa bir ara$tirma i^in bakiniz V. Wal- 
den, One Hundred Years of Violoncello (Cambridge, 1998), 10-15. 

49 Bakiniz A. Weissmann, Berlin als Musikstadt (Berlin, 1911), 89 ve devami. 

50 Weissmann’daki belgeler, s. 92. 

51 Bu bilgi i^in Christoph Wolff’a tejekkiir borifluyum. 

52 Yayincilarla ili;kilerinin miikemmel bir degerlendirmesi i^in bakiniz A. Tyson, “Steps to 
Publication and Beyond,” The Beethoven Reader, yayma hazirlayanlar D. Arnold ve N. 
Fortune (New York, 1971), 459-89. 

53 Briefwechsel, No. 1 1 . 

54 Briefwechsel, No. 65 (29 Haziran 1801). 

55 Beethoven’in eserlerini i^eren, on dokuzuncu yiizyilda Nottebohm ve Thayer’in derledigi 
kataloglarin yerine ge^en modern doneme ait temel katalog Georg Kinsky ve Hans Halm’a 
aittir, Das Werk Beethovens (Miinih, 1955). 

56 Bakiniz A. Tyson, “The Authors of the Opus 104 String Quartet,” BS 1: 158-73. 

57 Albrecht, No. 47 (3 Kasim 1802). 

58 Bakiniz Tyson, “Steps to Publication,” 474 ve devami. 

59 Bu mektup ve yorumu i?in bakiniz Lockwood, Studies, 32. 

60 Briefwechsel, No. 496. 
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4. BOLUM ViYANA’DA GEgiRDiCi ILK YILLARIN MUZlCi 
(Sayfa 95-113) 


1 Beethoven’in on sekizinci yiizyil sonu kuramcilariyla gen<;lik yillarinda tam$masi iizerine 
miikemmel bir degerlendirme i<;in bakiniz R. Kremer, “Notes to Beethoven’s Education,” 
JAMS, 28 (1975): 71-101; Beethoven’in fiig yazimiyla ilgili ilk denemeleri hakkinda bakiniz 
Kramer, “Das Organische der Fuge,” C. Wolff (yayina hazirlayan), The String Quartets of 
Haydn, Mozart and Beethoven, 223-65. 

2 D. Johnson, “Beethoven’s Early Sketches in the ‘Fischof’ Miscellany,” cilt 1, kisim 1, 506- 
9. Johnson, Ries’in ve ardindan da Thayer’in Opus 1 triolarimn hepsinin de ozel olarak 
Haydn’in Ocak 1794’te Londra’ya hareketinden once bestelenip icra edildigi yoniindeki ilk 
iddialari aleyhine ikna edici bir savunma gelijtirir. Johnson’in goriijii, No. l’in bu kadar 
erken bir tarihte hazir olabilecegi, fakat No. 2 ile No. 3’iin 1794-95’ten once, Temmuz- 
Agustos 1795’te yayinlanmalarindan once bestelenmemij oldugu yoniindedir. 

3 D. F. Tovey, “Beethoven,” Encyclopaedia Brittanica, 11. basim, 3:468. 

4 Bu gozden ge^irmenin ayrintili bir tarti§masi i^in bakiniz D. Johnson, “1794-95: Decisive 
Years in Beethoven’s Early Development,” BS 3: 1-14. 

5 Gardiner, Music and Friends (Londra, 1853), 3: 142 ve devami. 

6 Beethoven ve donemin piyano literaturii hakkinda bakiniz A. Ringer, “Beethoven and- the 
London Pianoforte School,” The Musical Quarterly 56 (1970): 742-58, yeniden basim Lang 
(yayina hazirlayan), The Creative World of Beethoven, 240-56. 

7 Bu konuda Robert Marshall’a bor<;luyum. 

8 Bakiniz D. Johnson, Beethoven’s Early Sketches in the 'Fischof' Miscellany, 1: 527-29. 

9 Bakiniz M. Tusa, “Beethoven’s C-Minor Mood,” BF 2<l-28. 

10 “Mutlak melodi” tabiri i^in bakiniz H. Gal “Die Stileigentiimlichkeiten des jungen Beetho- 
ven,” Studien zur Musikwissenschaft 5 (1916): 61 ve devami. 

11 Bakiniz L. Lockwood, “Beethoven’s Early Works for Violoncello and Contemporary Vi- 
oloncello Technique,” Beethoven-Kolloquim 1977, yayina hazirlayanlar R. Klein (Kassel, 
1978), 174-82; L. Lockwood, “Beethoven’s Early Works for Violoncello and Pianoforte: 
Innovation in Context,” Beethoven Newsletter 1, no. 2 (1986): 17-21. 

12 Essai sur le doigte du violoncelle (Paris, 1813 civari). 

13 Jean Lous Duport’un Beethoven’a gonderdigi, bu iki cjello sonati iqin ona te§ekkiir ettigi 16 
Eyliil 1798 tarihli bu kayip mektubun ozeti i^in bakiniz Albrecht, 1, No. 28, 52 ve devami. 
Sonatlar resmen Krai II. Friedrich Wilhelm’e ithaf edilmijtir; hi^ ku§kusuz bunun iyi diplo- 
matik sebepleri vardi, fakat aym zamanda kralin ^elloya hevesini de yansitiyordu. 

14 Wegeler-Ries, 86. 

15 AMZ (1799), siitiinlar 570-71, aktaran S. Kunze, Ludwig van Beethoven: Die Werke im 
Spiegel seiner Zeit (Laaber, 1987), 18. 

16 Zeitung fur die elegante Welt; bakiniz Kunze, Beethoven: Die Werke, 15 ve devami. 

17 64-65. olijuler. 

18 “Largo” tempo olarak Opus 1 Triolarimn ikincisinin, Opus 2 No. 2 ve Opus 7 piyano sonat- 
larinin, Birinci Piyano Koni;ertosu’nun yavaj hareketlerinde; daha sonra Opus 31 No. 2’nin 
giri$ bblumiinun, 0<;uncu Piyano Kon^ertosu’nun yava$ hareketinin, O^lii Konijerto’nun 
yava$ hareketinin ve Opus 70 “Hayalet” Triosu’nun mejhur yava$ hareketinin, son olarak 
da Opus 106 Hammerklavier Sonati’mn final boliimiinun giri$ kisminm temposu olarak 
kar;imiza ipkar. 

1 9 Bakiniz L. Fischer “Zur Interpretation des langsamen Satzes aus Beethovens Klaviersonate 
Opus 10 Nr. 3,” International Musical Society, Report of the Eleventh Congress, Kopenhag 
1972 (Kopenhag, 1974), 1:84. 
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20 Schindler, Beethoven, ikinci basim (Munster, 1845), 80; bakimz Schindler, Beethoven As l 
Know Him, 406. 

21 O siralarda ii^ tane Thun Kontesi vardi; ya$li olan Haydn’in hamisiydi; iki gen^ kontesten 
biri Kont Razumovsky’nin biri de Prens Karl Lichnowsky’nin ejleriydi. Bakimz B. Cooper, 
The Beethoven Compendium (Londra, 1991), 223. 0<;unun birden Heinrich C. Fuger tara- 
findan yaklajik 1788’de yapilmi§ bir portresi i^in bakimz Ludwig van Beethoven, yayina 
hazirlayan Joseph Schmidt-Gorg ve Hans Schmidt (Bonn, 1974), 131. 

22 Mozart’in yeni bir piyano kon^ertosu ve ui; senfoninin ilk icrasini yaptigi bir konserden 
sonra babasina yazdigi 10 Nisan 1784 tarihli bir mektup; bakimz R. Spaethling, Mozart’s 
Letters, Mozart’s Life, 366 ve devami. 

23 Constanze Mozart’m Johann Andre’ye yazdigi, 30 Mayis 1 800 tarihli mektup; aktaran Alf- 
red Einstein, Chronologisch-tematisches Verzeichnis samtlicher Tonwerke Wolfgang Ama- 
deus Mozarts... von Dr. Ludwig Ritter von Kochel, ii^uncu basim, yayina hazirlayan A. 
Einstein (Leipzig, 1980), 572. 

24 Zmeskall’in 1 800 civarinda imzali versiyonun sahibi olmasiyla ilgili olarak Alfred Einstein’in 
yayma hazirladigi haliyle Kochel Kataloguna bakimz, Chronologisch-tematisches Verzeich- 
nis samtlicher Tonwerke Wolfgang Amadeus Mozarts (Leipzig, yeniden basim 1980), 572. 
lkisinin bir kar$ila 5 tirmasi i^in bakimz D. F. Tovey’nin Mozart’m kenteti hakkindaki notuna 
bakimz, Essays in Musical Analysis: Chamber Music (Oxford, 1944), 106-20. 

25 Bakimz Michael Tusa, yukaridaki 9. not. 

5. BOLUM KRIZ YILLARI 
(Sayfa 115-127) 


1 Goya’mn hastaliklari ve sanatsal tepkileriyle ilgili olarak bakimz M. Gedo, “The Healing 
Power of Art: Goya as His Own Physician,” M. Gedo (yayina hazirlayan) Psychoanalytic 
Perspectives on Art (Hilsdale, New Jersey, 1985), 1:75-106. Gedo’nun Goya’yi tasviri bir 
noktada Beethoven’i hatirlatir: “gii^lu, saglam bir fizigi olan... bir dehamn uretkenligini 
kaldirabilecek hevese ve kuvvete sahip... doneminin sanat diinyasinda hizla yiikselip one 
9 ikan, giii; kazanan bir adam.” (77) Goya’nm bir sanani olarak ele§tirel degerlendirmesi i^in 
bakimz Fred Licht, Goya: The Origins of Modern Temper in Art, (New York, 1979). 

2 Hayati boyunca, hastaliklarimn ve sagirligimn yil be yil tibbi bir degerlendirmesi i^in ba- 
kimz H. Bankl ve H. Jesserer, Die Krankenheiten Ludwig van Beethovens (Viyana, 1987). 
Hastaligiyla ilgili ilk kuramlarin kaynagi “Fischof-Elyazmasi”dir; burada “1796 yazinda 
tehlikeli bir hastalik ge^irdigi, nekahat donemindeyken duyu$unun zayiflamaya ba$ladigi” 
belirtilmijtir; aktaran Bankl ve Jesserer, 11. 

3 Briefwechsel, 65; Anderson 51. Ekim 1802 tarihli Heiligenstadter Vasiyetnamesi’nde Be- 
ethoven “alti yildan beridir iimitsizce sagirligin pem;esinde oldugu”nu yazmijtir; bu yuz- 
den bu sorunun farkina ilk kez 1796’nm sonlarinda vardigi soylenebilir. Fakat verdigi bu 
tarihin bir ba$langi<; tarihi olup olmadigindan emin olamiyoruz; o yiizden jimdilik sadece 
Beethoven’in sorunun farkina “1796 ile 1798 arasinda” vardigim soyleyebiliriz. 

4 Yazarlann sagirliga verdikleri benzer cevaplarla ilgili genij kapsamli ornekler i^in B. Grant’in 
derledigi antolojiye bakimz. The Quiet Ear: Deafness in Literature (Londra, 1987). Bu kita- 
bin giri$ boliimunde Margaret Drabble “aci ^ekenin yalmzca sagir kiji olmadigi, ailesi, og- 
retmenleri, onunla temas kuran herkes oldugu” gozleminde bulunur. Grant’in antolojisinde 
Heiligenstadter Vasiyetnamesi’ne de yer verilmi§tir, 71-73. 

5 Briefwechsel, 67; Anderson, No. 53. G6runu§e bakilirsa Beethoven’in mektuplarimn tek 
editorii Anderson olmujtur; Anderson Hamlet’e bu atfi (111, ii, 388-96) da tespit etmijtir; 
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Hamlet bu sahnede alayci bir jekilde Guildenstern’i ihanetle su<;layarak, “G6runii$e gore 
anahtarlarimi tamyordun. l^imdeki esrarin oziinii seslendirecegim sandin. En tizinden en 
pesine dek ne kadar ses varsa ^lkarmaya kalki$tin benden” demijtir (William Shakespeare, 
Hamlet, ^eviren Biilent Bozkurt, Remzi Kitabevi, Aralik 1999). Beethoven, Shakespeare’i 
Schlegel’in yaptigi ^eviriden tamyordu; 1801’e gelindiginde Schlegel, Shakespeare’in sekiz 
eserini ^evirmij bulunuyordu. 1810’da bu eserler Beethoven’in elindeydi; bested bunlarin 
bazdarim ve Goethe’nin Wilhelm Meister’iw Therese Malfatti’ye gondermeyi onermi$ti; ba- 
kimz Briefwechsel, No. 442; Anderson, No. 258. 

6 Anderson, No. 53; £eviri burada biraz degijtirilmijtir. 

7 Mektup i^in bakimz Briefwechsel, No. 70; Anderson, No. 54. Gok tartijilan Heiligenstadter 
Vasiyetnamesi’nm eksiksiz bir kopyasi bir kereden fazla basilmijtir; ornegin H. Muller von 
Asow, Beethoven, Heiligenstadter Testament: Faksimile (Viyana, 1969); ^eviriler ign An- 
derson, Letters, 3: 1351-54; TF, 304; Solomon, Beethoven, 151-54. Solomon bu belgenin, 
“Beethoven’in dokunakli iimitsizlik ifadeleriyle erdeme baglihgim vurgulayan tumturakli, 
hatta edebi deyi;ler arasinda gidip gelen, ilgini; bir dengesizligi olan” tonu hakkmda i«;e 
ijleyen bir yorum sunar. Bu belgenin “ilk ba$taki duygusalligin biiyiik bolumuniin kazindigi, 
titizlikle gozden ge^irilmis ‘diizgiin bir kopya’ oldugunu” belirtir. 

8 Giulietta Guicdardi hakkmda bakimz TF, 288-92; Solomon, Beethoven, 196 ve devami, A. 
Tyson, “Beethoven to the Countess Susanna Guicdardi,” BS 1:1-7. 

9 Heiligenstadter Vasiyetnamesi’nin anlami, Beethoven’in hayati ve karakteri a^isindan one- 
minin yam sira yakla§makta olan sagirlik deneyiminin ve sonuflanmn bir anlatisi olmasinda 
yatar. 

10 AMZ 29 (17 Ekim 1827): 705. Bakimz Schindler, Beethoven as I Knew Him, 188, n. 62. 

11 Briefwechsel, No. 106 (Heiligenstadter Vasiyetnamesi), 124, n. 2. Briefwechsel’in editorii 
Sieghard Brandenburg bu noktayi Hedwig Muller von Asow’a atfeder. 

12 Solomon, Beethoven, 155-57. 

13 Ries; Wegeler-Ries, Notizen, 78-79’da Beethoven’la yiiriiyuje ^lktiginda boyle bir olay gei;- 
tigini dogrular. Bir <;oban kaval <;almaktadir ve “Beethoven yarim saat boyunca hii;bir $ey 
duymaz”. 

14 Yajimn 27 olarak olarak belirtilmesi, Beethoven’in yakla$ik 1810’a kadar 1772’de dogdu- 
gunu sanmasindan kaynaklanmijtir. 

15 Retorik yonii Claus Canisius da vurgulanmijtir, Beethoven (Miinih, 1992), 155-64. Fakat 
Canisius vasiyetnameyi esasen ki$isel bir ifade olarak degil de “Beethoven’in edebiyatla i<;li 
dijliligimn bir ornegi” olarak okumakla 90k ileri gitmi§tir. 

16 Bakimz M. Solomon (yayina hazirlayan), “Beethoven’s Tagebuch of 1812-18,” BS, 3:193- 
288, ozellikle de 212. 

17 Beethoven’in Masonlara katilmasi ihtimaliyle ilgili olarak bakimz Frimmel, Beethoven- 
Handbuch, 1:151 ve devami. Beethoven ve Mason hareketiyle ilgili arajtirmaya dayali bir 
degerlendirme i^in bakimz M. Solomon, “Beethoven, Freemasonry, and the Tagebuch of 
1812-18,” BF 8 (2001): 101-46. Sihirli F/wf’teki tapinak sahnesiyle ilgili olarak bakimz N. 
Till, Mozart and the Enlightenment (New York, 1 993), 282 ve devami. Yukarida Opus 1, 1 
No'lu Trio’yla ilgili tartijmada belirttigim iizere Beethoven Mi Bemol Major bir^ok eseri (ve 
birka<; da Do ve Si Bemol Major eserleri) Sihirli Fliit' ten Mason ritiielinin sembolleri olarak 
a§ina oldugumuz yiikselen ii^lii akorlara gondermeler i^erir. 

18 Beethoven’in saglik durumunun bozulduguna dair kanitlar olarak mektuplarin degerlendir- 
mesi i^in bakimz Bankl ve Jesserer, Die Krankenheiten Ludwig van Beethovens, 8-66. 
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6. BOLUM PIYANO iglN VE PIYANOYLA MUZIK 
(Sayfa 129-151) 

1 Czerny, Erinnerungen aus meinem Leben, Carl Czerny’den alinti, Vber den richtigen Vort- 
ragder samtlichen Beethoven'schen Klavierwerke, P. Badura-Skoda (yayina hazirlayan), 19. 
Bu soziin tarihi 1852’ye, Czerny’nin hayatinda 90k ge^ bir doneme uzanir; Czerny ilk derle- 
digi hatiratina on yil sonra ekledigi anekdotlardan birinde aktarmi$tir. 

2 Czerny, Vber den richtigen Vortrag, 10: “Krumpholz beni Beethoven’a getirdiginde 10 ya- 
jindaydim;” yani 1800’de. Beethoven’in Krumholz’u sevdigi, ijitilen bajka sozlerden de bel- 
li d i r, fakat Beethoven’m Franz Kandler’in defterine “Krumpholz’umuzun ani ve beklenme- 
dik oliimiiniin hatirasina” yazdigi “Gesang der Monche,” WoO 104 de bunun bir kanitidir. 
Krumpholz 1 Mayis 1817’de dlmiijtii; bakimz Kinsky-Halm, 566 ve devami. 

3 Bir degerlendirme i^in bakimz JTW, 51 1-23. 

4 Briefwechsel, No. 870; Anderson, No. 553. 

5 Imzali elyazmalari yoksa da Opus 1 8 ’in eskizlerinin yam sira, bunlarin kaynagini, Opus 
18 No. l’in Amenda tarafindan saklanmi$ bir on versiyonundan, £ek Cumhuriyeti’nde 
bazi pasajlarin dnceki okumalarimn da bulundugu Lobkowitz Ar$ivi’nde korunan kisim- 
larin bazi elyazmasi kopyalanndan ogreniyoruz. Grasnick I eskiz defteri Clennis Brenneis 
tarafindan ^oziderek, Bonn’daki Beethoven-Archiv tarafindan yayinlanacaktir. Harvard’da 
Babar 2001’de verdigim Beethoven seminerine katilanlara bu eskiz defteri iizerindeki yogun 
galijmalarindan dolayi, Beethoven-Archiv’den Sieghard Brandenburg’a ve Dr. Brenneis’a o 
seminere yeni ^dziimiin yayin dncesi bir kopyasini sunduklarindan dolayi minnettarim. 

6 Bakimz JTW, 48 ve devami. 

7 Eskiz defterlerinin yapraklarim bu $ekilde onarma yonteminin sahibi Alan Tyson, Douglas 
Johnson ve Robert Winter’dir; bu yontemin sonuylari, Johnson’in bajkanligindaki editor 
ekibinin yayma hazirladigi, The Beethoven Sketchbooks (Berkeley, 1985) bajligiyla yayin- 
lanmij olan onardmi$ eskiz defterleri katalogunda somutlajmijtir. Grasnick l’den ilk top- 
lananlarin yeniden onarimi i^in JTW’ye 78-83, ^dziimii ve onerdigi siralama i^in Clemens 
Brenneis’a ve 5. dipnotta belirttigim seminere katilan Aaron Allen’a bor^luyum. 

8 JTW, 77-83; eskiz defterinin daginik haldeki ilk toplanmasi da dahil olmak iizere yeniden 
diizenlenmi§ halini ve 82 defterin i^erigimn bir degerlendirmesini sunar. 

9 Beethoven’in eskizleri iizerine akademik ^alijmalarin tarihi, bir^ok doniim noktasi olan uzun 
ve karmajik bir tarihtir. Kisaca aktarmak gerekirse eskiz defterlerinin, 1 865 ile 1880 arasinda 
Gustav Nottebohm tarafindan ilk kez betimlenmesiyle bajlamijtir. O tarihten bu yana ge^en 
yiiz yirmi be? yil iijinde eskiz defterlerinin i^erigiyle ilgili tek tiik giivenilir yayinlar yapilmijtir; 
malzemenin biiyiik boliimii halen yayinlanmayi beklemektedir. Alamn kisa bir tarihi, ana 
koleksiyonlarla ilgili bir ara$tirma i^in bakimz JTW, giri$ ve birinci boliim, 3-65. 

10 Briefwechsel, No. 1021 (Steiner’e, goriiniirde 30 Aralik 1816 tarihli mektup). Steiner Mayis 
1817’de Onslow’un ii^ kentetini bu bestecinin Opus l’i olarak yayinlami$tir. 

11 Briefwechsel, No. 1782. (25 §ubat 1824, Maurice Schlesinger’e.) 

12 Bakimz O. Biba, “Schubert’s Position in Viennese Musical Life,” 19th Century Music 3 
(1979): 106-13. 

13 1827’deki Schubert-Beethoven ilijkisi hakkinda yakin tarihli bir ozet iijin, bakimz B. New- 
bould, Schubert: the Music and the Man (Berkeley, 1997), 258. 

14 167-71. ol^uler ve 175-79. ol^iiler. 

15 E. Sisman, “Pathos and the Pathetique: Rhetorical Stance in Beethoven’s C-Minor Sonata, 
Opus 13,” BE 3 (1993), 81-105. 



Notlar: 6. Boliim sayfa 129-151 


533 


16 Briefwechsel, No. 97, Thayer sayesinde bilinen pariah bir mektup. Beethoven’in Haydn ile 
Mozart’in yaptigi hangi diizenlemelerden bahsettigi bilinmiyor; genelden bahsedip etmedigi 
de belli degildir. 

17 Bakimz L. Lockwood, “Reshaping the Genre: Beethoven’s Piano Sonatas from Opus 22 to 
Opus 28,” Israel Studies in Musicology 6 (1996): 1-16. 

18 Bakimz R. Kramer (yayina hazirlayan), A Beethoven Sketchbook from the Summer of 1 800 
(Bonn, 1999). 

19 Kunze, Beethoven, Die Werke, 25. 

20 W. Gardiner, The Music of Nature (Londra, 1832), 235-40. 

21 1800 tarihli I.andsberg 7 eskiz defterinden bu hareket plant i^in bakimz Lockwood, Studies , 
148. 

22 Paer’in mar$inin, bazi kii^iik hatalarla birlikte tamammin piyano notalari i^in bakimz G. 
Biamonti, Catalogo cronologico e tematico delle opere di Beethoven (Torino, 1968), 312 
ve devami. Biamonti’nin versiyonu’nun Paer’in operasinm, Harvard Oniversitesi Eda Kuhn 
Loeb Miizik Kiitiiphanesi’nde bulunan orijinal piyano versiyonuyla kar$ila$tirdim. 

23 Beethoven, orta hareketi, yedi diyezden olujan, hi<; alijilmadik Do Diyez Major’e yerlejtir- 
mekten ka^indigi i<;in Re Bemol Major’ii kullanir. 

24 §u me§hur “Ay I$igi” ba$ligi, $air Rellstab’in ilk hareketi Vierwaldstattersee’de ay i$iginda 
yapilan bir tekne gezisine benzetmesinden gelmektedir; bakimz TDR 2: 257 ve Uhde, Beetho- 
vens Klaviermusik (Stuttgart, 1980), 2:361. Sonat ilk ^iktiginda o kadar un kazandi ki her tiir 
yazimi mevcuttu; bunlar arasinda koro ve orkestra i^in “Kyrie elesion” (Tanrim, merhamet 
et) metniyle yapilmij bir versiyon, Liszt’in 1835’te yaptigi, Parish bir orkestranm ilk hareketi, 
kendisinin tek ba$ina ikinci ve u<;uncu hareketleri cjaldigi bir diizenleme de yer aliyordu. 

25 Bakimz 1802 tarihli degerlendirme, Kunze, Beethoven, Die Werke, 2 ve L. Lockwood, “Res- 
haping the Genre.” • 

26 Bakimz D. Coren, “Structural Relations between Opus 28 and Opus 36,” BS 2:66-83. 

27 Bakimz J. Schmalfeldt, “Form as the Process of Becoming: The Beethoven-Hegelian Traditi- 
on and the ‘Tempest’ Sonata,” BF 4 (1995): 37-72. 

28 Opus 47’nin bestelenme tarihi i^in bakimz Suhnne Ahn, “Genre, Style, and Compositional 
Procedure in Beethoven’s ‘Kreutzer’ Sonata, Opus 47” (Doktora tezi. Harvard Oniversitesi, 
1997). 

29 Tolstoy’un hikayesi Janacek’in “Kreutzer Sonati” isimli No. 1 Yayli Kuarteti’ne (1923) il- 
ham vermi$tir. 

30 Council Piyano Kon^ertosu’nun tarihlemesi kesin degildir; bunun sebebi de “Kafka” bel- 
geleri i^inde bir ilk hareket kadansina ve 2/4’liik rondo bir finale ait, muhtemelen 1796 ile 
1798’in baji arasinda yapilmi? karalamalarin bulunmasidir. Beethoven’in Do Major koni;er- 
tosuna ejlik etsin diye Do Minor bir kon^erto dii§iinmu§ olmasi, ama sonra kon^ertolarin 
yazilmasi halka a«;ik icra edilmelerine yakindan bagh oldugu i^in bu projeyi dort-be? yil 
ertelemij olmasi son derece akla yatkindir. Aynca Do Minor Kon^erto’nun imzali versiyo- 
nunun tarihiyle ilgili, 1800 mu yoksa 1803 mu oldugu sorunu etrafindaki spekiilasyonlar 
Leon Plantinga tarafindan 1803 lehine sona erdirilmi§; boylece eserin aslinda, Ikinci Senfo- 
ni, Opus 31 Piyano Sonatlari, Opus 34 ve Opus 35 Varyasyonlari’mn yam sira 1802 civarin- 
daki biiyiik iislup degijikliklerini yansitan diger eserler baglaminda 1802-3 doneminde or- 
taya ^iktigi gbruju gii^lenmijtir. Bakimz Plantinga, Beethoven's Concertos, 1 13-35. William 
Kinderman (Beethoven (Berkeley, California, 1995], 64 ve devami) Oijuncu Kon<;erto’nun 
1796-1800 gibi erken bir tarihte bestelenmi? olabilecegi yoniindeki eski gorusii desteklese de 
ben Plantinga’nm argumanlanni ikna edici buldum. 

31 Beethoven’in Eroica uzerinde ^alijirken K. 595’in final temasim kopyalamasi hakkinda ba- 
kiniz ikinci boliim. 
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7. BOLUM ORKESTRA IQIN MUZiK VE ILK KUARTETLER 
(Sayfa 153-174) 


1 Dominant alti Fa’nin dominant yedinci notasi olarak tonik Do 7 ’yle ba$layan a^ili? ilerlemesi, 
a^ilijtaki tonik akorun bemol yedinci notasini artirdigi, IV’ten V’e fiktigi, sonra IV’e, yine 
V’e ge^tigi ardindan I’e dondugu benzer bir hareketin siki$mi$ halidir. Das Wohltempenerte 
Klavier’tun ilk preliidiinden, Mozart’in Mi Bemol Major Piyano Kuarteti’ne, Haydn’in bii- 
yiik Mi Bemol Major Piyano Sonati’na ornekler boldur. Beethoven geleneksel bi<;imi Opus 
1 No. 1 Mi Bemol Major Piyano Triosu’nda zaten kullanmijti; ayrica Birinci Senfoni’de, 
Prometheus Uverturii’nun a^ilij olijulerinde, 90k daha istikrarsiz olan IV’iin V 2 akoru ilk ses 
olarak kullamlmasinda oldugu gibi daba dramatik kullammlarina da yer vermijti. 

2 Bakimz L. Lockwood, “Beethoven’s First Symphony: A Farewell to the Eighteenth Century,” 
Essays in Musicology: A Tribute to Alvin Johnson, (yayma hazirlayan) L. Lockwood ve E. 
Roesner (Philadelphia, 1990), 235-46. 

3 Bakimz H. Berlioz, A Critical Study of Beethoven's Nine Symphonies (Urbana, Illinois, 
2000), 30 ve devami. C^eviri degijtirilmijtir. 

4 C. Ritorni, Commentari della vita e delle opere coredrammatiche di Salvatore di Vigand 
e della chirografia e de' coropei scritti da Carlo Ritorni (Milano, 1838), 47. Bir ^eviri i^in 
bakimz T. Sipe, Beethoven: Eroica Symphony (Cambridge, 1998), 1 1 7 ve devami. 

5 Ritorni, Commentari, 49. 

6 Vigano’nun balesi ile Napoleon’un baglantisi hakkinda bakimz C. Floros, Beethovens Eroi- 
ca und Prometheus-Musik (Wilhelmshaven, 1978), 73-81; ayrica P. Schleuning, “Beethoven 
in alter Deutung: Der ‘neue Weg’ mit der SinfOnia Eroica,” Archiv fur Musikwissenschaft 44 
(1987): 165-94. 

7 Briefwechsel, No. 176 (4 Ocak 1804). 

8 Bakimz M. S. Morrow, Concert Life in Haydn's Vienna, 391. 

9 J. Mongredien, French Music from the Enlightenment to Romanticism: 1789-1830, <;evi- 
ren S. Fremaux (Portland, 1986), 278; Baillot’nun Viyana’da geiprdigi donem hakkinda Le 
Menestrel'de yayinlanan bir makaleden, 1864. 

10 Bakimz David Charlton’un mukemmel makalesi, NG2, “Revolutionary Hymn”. 

1 1 S. Schama, Citizens: A Chronicle of the French Revolution, (New York, 1 989), 598. Bakimz 
Laura Mason, Singing the French Revolution, (Ithaca, New York, 1996). 

12 R. Rolland, Goethe and Beethoven (New York, 1931). Rolland Klopstock’un 1797’de 
Hamburg’da tanijtigi Rouget de Lisle’e hemen hemen aym jeyi soyledigini aktarir. 

13 Eserin notaya d6kulmii$ halinde Beethoven Fransiz tarafini temsil eden miizige “Marcia: 
Marlborough” ibaresini diijmiijtur. 

14 Bakimz “March,” NG2. 

15 Bakimz Plantinga, Beethoven's Concertos, 7 ve devami. 

16 “National Anthems,” “Almanya” altmda, NG2. 

17 “The Star-Spangled Banner” ancak 1931’de ABD’nin ulusal marji yapilmijtir. 

18 R. Locke, “Paris: Centre of the Intellectual Ferment,” A. Ringer (yayina hazirlayan). The 
Early Romantic Era (Eaglewood Cliffs, New Jersey, 1990), 37. 

19 Beethoven “Allegro con brio” ibaresini birka^ orkestral eserinin ilk hareketinde kullanmij- 
tir; bunlar arasinda Birinci Piyano Kon^ertosu, 0<;uncu ve Be$inci senfoniler, Coriolanus ve 
Egmont uvertiirleri de yer alir. 

20 Berlioz, A Critical Study, 36. Qeviri degi$tirilmi$tir. 

21 Wegeler-Ries, 77. 

22 Kunze, Beethoven, Die Werke, 35-38, 1804 ile 1812 arasindaki degerlendirmeler sunulur. 
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23 I. Ritter von Seyfried, Ludwig van Beethoven Studien..., ikinci basim (Leipzig, 1853), 6. 
Seyfried’in Beethoven’in kontrpuan ve besteleme ^alijma malzemeleriyle ilgili sunumuna 
dair Nottebohm hakli sorular ortaya atmi$ olsa da bu kitabin sonuna eklenmi$ olan “Biyog- 
rafik Eskiz” bestecinin £agda$i olan bir isim tarafindan kaleme alinmi$ degerli bir metindir. 

24 Haydn’in Opus Kuartetleri hakkinda bakiniz W. Drabkin, A Reader's Guide to Haydn’s 
Early String Quartets (Westport, Connecticut, 2000). 

25 Bu goriij Riemann’a kadar uzanir ve Kerman, The Beethoven Quartets, 68 de dahil olmak 
iizere sonraki donemlere ait literatiirde de sik rastlanan bir goriijtiir. 

26 Bakiniz R. Kramer, “Counterpoint and Syntax: On a Difficult Passage in the First Move- 
ment of Beethoven’s String Quartet in C Minor, Opus 18 No. 4,” S. Brandenburg ve H. Loos 
(yayma hazirlayanlar), Beitrage zu Beethovens Kammermusik (Miinih, 1987), 1 1 1-24. 

27 O yila ait olup kayip oldugu ileri siiriilen bir eskiz defteriyle ilgili olarak bakiniz S. Branden- 
burg, “Beethovens Streichquartette Opus 18,” Beethoven und Bohmen, (yayma hazirlayan- 
lar) S. Brandenburg ve M. Gutierrez-Denhoff (Bonn, 1998), 282. 

28 Ilk hareketin daha dnceki bir versiyonu i<;in bakiniz Janet Levy, Beethoven’s Compositional 
Choices; bu ilk versiyonun Pro Arte Quartet tarafindan ^alinan Laurel Recording basimi Kjin 
benim notlanm. 

29 Briefwechsel, No. 67 (1 Temmuz 1801). 

30 Bu gozlemin, yani fug ve fiigatonun kuartette piyano sonatinda oldugundan daha sik kul- 
lanilmasinm, Beethoven’in ilk sonatlarinda yer yer fiigato pasajlarla kar$ila$mamiza rag- 
men gei;erli oldugu goriilur. Ozellikle dikkate deger iki ornek Opus 2 No. 3 Do Major 
Sonat’in Scherzo’su ile Opus 10 No. 2’nin final bolumiinun a^ilijidir. Burada asil mesele, 
Beethoven’in sonraki sonatlarinda yapacagi gibi, bu ajamada piyano sonatlarmi fug ve fiiga- 
to i^in ijlemeye yeterince yer bulamami$ olmasi, fakat Opus 18 No. l’in hem ilk hareketinde 
hem finalinde fug ve fiigatoya yer a<;mi$ olmasidir. . 

31 Owen Jander Beethoven’in, rakibi Daniel Steibelt’in besteledigi, Romeo ve Juliet uzerine 
1793 tarihli bir Fransiz operasmi dujiiniiyor olabilecegi iizerinde durmujtur. (Eyliil 1988’de 
Amerikan Miizikoloji Cemiyeti’nin konuyla ilgili toplantisinda yapilmij sunum.) 

32 TDR 2, 186; TF 261. Aynca bakiniz Bernd Edelmann, “Die poetische Idee des Adagio von 
Beethovens Quartett Opus 18, Nr. 1," Rudolph Bockholdt Festschrift, (yayma hazirlayan- 
lar) N. Dubowy ve S. Meyer Eller (Pfaffenhofen, Almanya, 1992), 247-67. 

33 Bakiniz S. Brandenburg, “The First Version of Beethoven’s G Major String Quartet, Opus 
18, No. 2,” Music and Letters 58 (1977): 127-52. Aynca bakiniz D. Greenfield, “Sketch Stu- 
dies for Three Movements of Opus 18, No. 1 and 2” (Doktora tezi, Princeton Oniversitesi, 
1982). 

34 Grasnick 1 eskiz defteri, folyo 27v. Bu not Beethoven’in sadece eseri degil, alti kuartetlik bu 
dizide kullanabilecegi diizeni du$iindiigunu gosterir. 

35 J. Yudkin bu baglantidan yanadir; “Beethoven’s ‘Mozart’ Quartet, "JAMS 45 (1992):30-74. 

36 Kerman, The Beethoven Quartets, 76, bu hareketi Beethoven’in 1 Temmuz 1801’de 
Amenda’ya yazdigi sicak, i^ten bir mektupla ili$kilendirir; mektupta Beethoven yaklaj- 
makta olan sagirligim karjilamaya hazirlamrken yaslandigi “kederli teslimiyet”ten bahset- 
mektedir. Bir bajka baki$ a^isiyla, C. Dahlhaus, “La Malinconia,” Ludwig van Beethoven, 
(yayma hazirlayan) L. Finscher (Darmstadt, 1983), 200-211, biyografik etkenlerin en aza 
indirilmesi gerektigi, bu hareketteki fikrin “felsefi bir melankoli” oldugu ileri siiruliir. “Die 
Darstellung de Melancholie in Beethovens Opus 18 No. 6,” age. 212-39’da A. Forchert 
dogruluguna benim de inandigim bir argiimanla bu hareketin Adagio ve Allegro’nun kont- 
rastiyla “melankoli"yi iizgiin ve mutlu iki kisve altinda sundugunu savunur. Elaine Sisman 
da “C.P.E. Bach, Beethoven and Labyrinth of Melancholy” ba§likh ^alijmasinda (yayinlan- 
mami$ talijma, 2000) bu fikri benimsemijtir; talijmasi Beethoven’in bu iki katmanli gorii$e 
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dair kaynaklari arasinda C.P.E. Bach’in H. 579 Do Minor Trio Sonati’nin da olabilecegini 
gostermektedir; Bach’in bu eserinde ilk hareket “Sanguineus” ile “Melancholicus” arasinda 
bir diyalogdur. 

37 Bu gozlemi Profesor Richard Kurth’a borijluyum; kendisi Harvard’da diizenlenen bir semi- 
nerden ortaya ^lkan yayinlanmami$ bir makalede bunu tarti$mi$tir. 


8. BOLUM ILK OLGUNLUK: GENEL BIR DEGERLENDiRME 
(Sayfa 175-184) 


1 C. Burney, A General History of Music (Londra, 1776), 1: xvii. 

2 Burney (Londra, 1789), 3: v. 

3 llgili alintilar i^in bakiniz Burke’nin Philosophical Enquiry into the Orign of Our Ideas of 
the Sublime and the Beautiful (Londra, 1757) ve Christian Friedrich Michaelis’in Leipziger 
allgemeine musikalische Zeitung (1806-7) ve Berlinische musikalische Zeitung' daki (1805) 
makaleleri, bakiniz P. le Huray ve J. Day, Music and Aesthetics in the Eighteenth and Early 
Nineteenth Centuries (Cambridge, 1981), 69-74 ve 286-92, ozellikle de 289. 

4 Bakiniz V. Gotwals (yayina hazirlayan), Joseph Haydn, 60-61. Gotwals $unu ^evirmijtir: 
Griesinger, Biographische Notizen iiber Joseph Haydn, ilk olarak AMZ, No. 4 1 -49’da (Tem- 
muz-Eyliil 1809) sonra ayn bir eser olarak yayinlanmi$tir (Leipzig, 1980). Aynca bakiniz J. 
Webster, Haydn's '‘Farewell" Symphony and the Idea of Classical Style (Cambridge, 1991), 
227-32, Haydn’in estetigimn miizik di§i yonleri hakkinda. 

5 (Jagdaji Albert Christoph Dies’in kaleme aldigi diger onemli Haydn biyografisinde bir pa- 
ralellik goriilebilir; Dies bu <;ali$mada Haydn’in klavye miizigini onem a^isindan dogruca 
senfonileri ve kuartetlerinden sonra ii^uncii siraya yerle$tirmi$tir; ardindan “(Mozart’in di- 
jinda) bir^ok yeni klavye bestecisi bu yer i^in onunla yarijabilir; ozellikle de ate$li ruhuyla 
Muzio Clementi (hatta belki de vahfi isyam yatiftigmda gelecekte Beethoven bile)” diye 
eklemi§tir. Bakiniz Griesinger, 200. 

6 The Letters of Mozart and his Family, ikinci basim (yayina hazirlayan ve ijeviren) Emily 
Anderson (New York, 1985), II, 769. 

7 Letters, (yayina hazirlayan) Anderson, 833. 

8 Sanatin aslinda dogamn taklidi oldugu Aristocu diinya gorujuniin temel diregidir; asirlar 
boyunca edebiyatta, ardindan on altinci-on sekizinci yiizyil arasindaki estetik yazilarda yan- 
kilanmi}, ince ince i$lenmi$tir; ozlii bir toparlama i<;in bakiniz B. Cooper, 62-65. 

9 Robert Marshall’in iinlii derlemesinde “Estetik Onciiller” bolumiine bakiniz, Mozart Spe- 
aks, 181 ve devami. Aynca bakiniz Till, Mozart and the Enlightenment, 172-88. 

10 Bakiniz A. Tyson, Mozart: Studies of the Autograph Scores (Cambridge, Massachusetts, 
1987), ozellikle 23-35. 

11 Beethoven’in Sulzer’in ansiklopedik denemesini bildigi “Resitatif” hakkindaki makaleyi 
1800-1802 doneminde kendi dramatik vokal miizik ^alijmalarinda kullanmasindan bellidir; 
bakiniz R. Kramer, “Beethoven and Carl Heinrich Graun,” BS 1: 18-44. 

12 J. G. von Herder, Reflections on the Philosophy and History of Mankind (1784-91), kisal- 
tilmij lngilizce ^eviri, T. Churchill, (yayma hazirlayan) F. Manuel (Chicago, 1 968), 40. 

13 J.G. Herder, Samtliche Werke, (yayina hazirlayan) B. Suphan, IV (Berlin, 1877-1913), 161 
ve devami, aktaran F. Blume, Classic and Romantic Music (New York, 1970), 13. 

14 The Remarkable Musical Life of the Tone-Poet Joseph Berglinger' den, Wackenroder ve 
Tieckk’in Outpourings of an Art-Loving Friar adli eserinde, ^eviren E. Mornin (New York, 
1975), 105 ve devami, 107 ve devami. Bcethoven’in ^evresindeki miizisyenlerin ve egitimli 
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insanlarin, ayrica kendisinin Wackenroder’in yazilarim bildigi, 1819’da Brcmenli Carl Iken’in 
Beethoven’a gonderdigi bir mektuptan bellidir. Iken mektubunda Joseph Berglinger’in kim ol- 
dugunu Beethoven’a a^iklamaksizin onun bir pasajini aktarmijtir; bakiniz Briefwechsel, 1359. 

15 Bakiniz 17 Temmuz 1812 tarihli “Emilie M.”ye mektubun girij boliimu. 

16 Richard Heuberger, Erirmerungen an Johannes Brahms , ikinci basim, (yayina hazirlayan) K. 
Hofmann (Tutzing, 1971), 93. 

17 Heuberger’e gore Brahms, Beethoven’tn ilk ^alijmalarinda ses uyumsuzlugunu ele alma bi<;i- 
mini Mozart ve Bach’m yaklajimlariyla karjilajtirarak olumsuz sonu<;lara vanr. 

18 Opus l’in degerlendirilmesi, Wiener Jahrbuch 1 (1806), Heft 2, 53-54; aktaran Kunze, Be- 
ethoven, Die Werke, 13. 

19 AMZ’nin 1805 tarihli degerlendirmesinden, aktaran Kunze, Beethoven, Die Werke, 36. 

20 AMZ’de degerlendirme (1799), siitunlar 541 ve devami; aktaran Kunze, Beethoven, Die 
Werke, 18. 

21 Briefwechsel, No. 59; Anderson No. 48 (22 Nisan 1801). 

9. BOLUM YENI gAGDA BEETHOVEN 
(Sayfa 187-207) 


1 Napoleon hakkindaki 90k sayida kitaptan ben sadece ikisinden bahsediyorum. Biri G. 
Lefebvre’in klasik degerlendirmesidir, Napoleon, <;eviren H. F. Stockold (New York, 1969); 
digeri A. Schom’un degerlendirmesidir, Napoloen Bonaparte (New York, 1997), bu eserin 
^ok geni$ bir bibliyografyasi vardir. 

2 E. Hobsbawm, The Age of Revolution, 1799-1848 t New York, 1962), 99. 

3 TF, 403; Solomon, Beethoven, 181. 

4 Briefwechsel, No. 84; Anderson, No. 57. Napoleon’un Papa’yla anlasmasi sayesinde Fransiz 
rejiminin politikalariyla kilisenin politikalari arasinda uzlajma saglanmi$ti. Anla$ma bajka 
§eylerin yam sira Roma Katolikligi’nin Fransiz halkmin, o zamanlar halkin gelecekteki yone- 
ticileri olarak goriilen konsullerin ^ogunlugunun dini olarak kabul edilecegini ilan ediyordu. 
Anla$ma Devrim’in sekiiler gelenegi i^inde bir kavram olan kilise ve devlet ayrihginin sonu- 
nu getirmi$ti. Bakiniz Lefebvre, Napoleon 1: 133 ve devami. 

5 Orijinal metin i^in bakiniz F. Ries, Briefe und Dokumente, 61-63; ^eviri i^in bakiniz Alb- 
recht, No. 71. 

6 Avusturya’nm sava$ yiirutme kapasitesi ile mali durumu arasindaki ilijki i^in bakiniz Josef 
Karl Mayr, Wien im Zeitalter Napoleons (Viyana, 1940), 16; ayrica Lefebvre, Napoleon 1: 
206. Avusturya rejiminin 1802-5 doneminde Napoleon’a karsi temkinli, tereddiitlii tavriyla 
ilgili olarak bakiniz Sipe, Beethoven: Eroica Symphony, 44 ve devami. 

7 Ozellikle egitimiyle ilgili ki$isel bir portre i$in bakiniz W. Langsam, Francis the Good 
(New York, 1949). Beethoven Opus 20 Yedilisi’ni Francis’in ikinci e$i Imparatori^e Maria 
Theresia’ya ithaf etmijtir; Opus 1 36 Der Glorreiche Augenhlick kantatmi da tabii ki Impa- 
rator Francis de dahil olmak iizere Viyana Kongresi’ne katilan devlet ba§kanlarina hitaben 
bir armagan olarak yazmi$ti. 1815’te Do Major Uvertiirii’nu imparator i^in gecikmij bir 
“isim yortusu” eseri olarak kullanmaya karar vermi§ti; fakat bu esere (daha sonra Opus 115 
olmujtur) 1814’te “herhangi bir ama^la ya da konserlerde kullamlmak iizere” bir uvertiir 
olmasi niyetiyle ba$lanmi$ti. Beethoven hi^bir biiyiik eserini a^ik^a imparatora ithaf etme- 
mijti; Francis’in silinip gitmekte olan Kutsal Roma Imparatorlugu’nu 1806’da lagvetmesi, 
kalitim yoluyla Avusturya Imparatoru unvanim almasi sonrasinda bile. Kutsal Roma tmpa- 
ratoru “11. Francis” biiylece Avusturya imparatoru “I. Francis” olmustu. 
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8 Francis’in etkisiz yonetimi ve rejimini altiist eden mali sorunlar hakkinda bakiniz Lefevbre, 
1:206-8. 

9 Bakiniz Ries’in mektubu, yukarida 5. not. 

10 Bu donemde bir^ok bestecinin sava$lar ve zaferler $erefine yazdigi 50k sayida panja vardir; 
bakiniz B. Arnold, Music and War: A Research and Information Guide (New York, 1993), 
52-87. 

11 Bu Fransizca eserlerin Eroica ile olasi baglantilari iizerine, bakiniz C. Palisca, “French Re- 
volutionary Models for Beethoven’s Eroica Funeral March,” Music and Context: Essays 
for John Ward' da, (yayina hazirlayan) A. D. McLucas (Cambridge, Massachusetts, 1985), 
198-209. 

12 Sonneck, 74 ve devami; Solomon, 181. 

13 TF, 920. 

14 Bakiniz TF, 339. “Eksiksiz basim” fikrinin yetkisiz yayincilarin miizigini korsan yayinlama- 
sina kar§i yapilacak bir basim, dolayisiyla gelirini koruma giri$imi oldugunu da hatirlamali- 
yiz. 

15 Bakiniz TF, 328 ve devami. 

16 TF, 330. 

17 Klinger’in yaptigi 9iplak Beethoven’in tahta 9ikarildigi mermer abide hakkinda, bakiniz Co- 
mini, The Changing Image of Beethoven, ozellikle de 403-15. 

18 Bakiniz Comini, The Changing Image of Beethoven, 34-36. 

1 9 Bakiniz R. Bory, Beethoven: His Life and His Work in Pictures, <;eviren W. Glass ve H . Ro- 
senwald (Ziirih, 1960), 97 ve 163. 

20 Bakiniz Comini, 35. Owen Jander’in, resmin sol alt ko$esindeki solgun yapraklarin 
Beethoven’in sagirligini simgeledigi argiimanma ikna olmadim. Bakiniz Comini, “ ‘Let Your 
Deafness No Longer Be a Secret - Even in Art:’ Self-Portraiture and the Third Movement of 
the C-Minor Symphony,” BF 8:60-68. (Mahler portresi hakkinda.) 

21 Briefwechsel, No. 206, bakiniz TF, 337; Thayer burada Mahler’le 1860 oncesinde yaptigi 
bir sohbeti aktarir. Mahler bir zamanlar bir miizisyen, bir jarkici, resim di§inda ^ejitli yete- 
nekleri olan biriydi. Thayer’a 1803 sonbaharinda Beethoven’la tanijtigi sirada, bestecinin 
yogun bir bii;imde Eroica iizerine ^ahjmakta oldugunu, yeni senfoninin final boliimiinii 9al- 
digini ve iki saat boyunca doga<;lama yaptigim anlatmijti. Thayer’da, Mahler’in ilk yaptigi, 
bugiin New York Halk Kiitiiphanesi’nde bulunan portrenin bir versiyonu vardi. 

22 Sonneck, Beethoven, 8-9 (1780-1864). Bir firinci olan Fischer (1780-1864) Beethoven’dan 
on ya$ daha gemjti ve ondan 90k 90k uzun ya$ami$ti. 1838’de kiz karde§inin yardimiy- 
la yazmaya bajladigi elyazisi hatiralari Beethoven’in gen9ligine dair onemli bir kaynaktir. 
Beethoven’in “kara 9ehresi”yle ilgili sozleri bestecinin Afrika kokenli oldugunu ileri siirmek 
i9in kullamlmi5tir; bu yirminci yiizyilda ileri suriilen, Beethoven’in atalarina dair bildik- 
lerimizde hi9bir temeli olmayan bir inan9tir. Bu meseleyle ilgili ba$ka yorumlar i9in baki- 
niz Dominique-Rene de Lerma, “Beethoven as a Black Composer," Black Music Research 
Newsletter, 8/1 (1985): 3-5. 

23 Bakiniz Edward Larkin, “Beethoven’s Medical History,” M. Cooper, Beethoven: The Last 
Decade (Londra, 1970), 449, no. 1. Larkin “burnun dibinde, yanaklarda, agiz ve 9ene 9ev- 
resinde lezyonlar, deri dokiintiileri” oldugunu, “agiz ve 9ene 9evresinde $ekil bozuklugu” 
goruldugiinii yazar. Bu pasaj Comini’de aktarilip tarti;ilmi$tir, 33 ve devami. Comini’nin 
belirttigi iizere Beethoven’in “yiiziindeki piistiil nitelikli bozulmalari” te§his etmenin “gii9 
oldugu kabul edilmi$”tir; fakat Comini, “(Klein’in] ciddiyet ve biiyiik bir konsantrasyon 
aktaran sert maskesinin daha sonra, bestecinin gbriiniimu iizerine 9ali5anlarca Beethoven’in 
havasina uygun diijtiigii gerek9esiyle benimsenecegi” yolunda zekice bir giizlemde bulun- 
mujtur. 
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24 Sagirliktan mustarip oldugu gayet iyi bilinen tek besteci Bedrich Smetana’dir; fakat Smetana 
iiretken doneminin sonlarina yakla$tiginda, 50 yajinda sagir olmujtur. 

25 D. Wright, Deafness: A Personal Account , Grant (yayina hazirlayan). The Quiet Ear’ da, 44. 
Bakiniz 5. boliim, 4. not. ... 

26 N II, 89. Jander (20. nota bakiniz) “sanatta bile” (auch bey der Kunst) ifadesinin Beethoven’in 
bazi eserlerinde uyumsuzve boguk pasajlarla sagirhk semptomlarmi “ortaya serme”ye artik 
niyetli oldugu anlamina geldigini ileri siirse de bu goriijun bu ifadenin anlamim ajin yorum- 
ladigina inamyorum. Beethoven sadece o tarihten itibaren artik sagirligmi miizisyenlerden, 
ozellikle de opera yazacaksa temas halinde olmasi gereken ba$ka insanlardan saklamamaya 
kararli oldugu, ba$kalarinin onun sagir oldugunu bilmelerinin sonuijlariyla yiizlejmeye hazir 
oldugunu soylemek istemij olabilir. Ben, “bey der Kunst ” ifadesini “sanatta” yerine “sanatla 
ilgili olarak” diye okuyorum. Bu noktayi opera yazma niyetiyle baglantili olarak ifade etme- 
si anlamlidir. 

27 Beethoven-Archiv, Bonn, MS Mh 83, folyo lr, Opus 1 17 Konig Stephan’ a uvertur eskizleriy- 
le birlikte. 

28 Briefwechsel, No. 65 (29 Haziran 1801). 

29 Larkin, “Beethoven’s Medical History,” 448. Ayrica bakiniz Bankl ve Jesserer, Die Kran- 

kenheiten Ludwig van Beethoven. Bu yazarlar, Beethoven’in frengi oldugu yolunda uzun 
zamandir varligini surdiiren inancin a<pk bir temelden yoksun oldugu konusunda Larkin’e 
katihrlar. Fakat Larkin’in tersine, karacigerde muhtemel siroz tejhisi konduguna, besteclnin 
kronik bagirsak iltihabi ge^irdigine inanirlar. Beethoven’in 90 k miktarda alkol tiikettigine 
$iiphe yoktur, fakat karacigerinde siroz olup olmadigi spekiilasyonlara aipktir. Beethoven’in 
sagirligi ve ba$ka rahatsizhklanyla ilgili yakin tarihli bir degerlendirme i(in bakiniz M. Saff- 
le ve J. R. Saffle, “Medical Histories of Prominent Composers: Recent Research and Disco- 
veries,” Acta Musicologica 65 (1993): 82-86. * 

30 Beethoven’in saglik durumunun bozukluguna dair sebepleri belirlemeye yonelik yakin tarih- 
li ^abalar, cansiz bedeninden Ferdinand Hiller’in aldigi sai; tutamlarmin analizine yogunla§- 
mi$tir; bakiniz Russell Martin, Beethoven’s Hair (New York, 2000). Bu tutamlar uzerindeki 
ilk testier olagandiji yiiksek seviyede kur§una ijaret etmekte, bu da kurjun zehirlenmesi 
ihtimalini akla getirmektedir. Martin’in gozlemledigi iizere bu sonu^lari veren laboratuvar 
testlerinin kemik kahntilari iizerinde yapilacak DNA kar 5 ila$tirmasiyla destcklenip destek- 
lenmedigini gormek gerekiyor; jimdilik kur$un zehirlenmesi ihtimaline kapiyi a^ik birak- 
mak gerekiyor. Dr. Raymond Firestone’a Martin’in kitabinda betimlenen analize dayanarak 
kur$un zehirlenmesi varsayimiyla ilgili goru$lerini benimle payla$tigi i^in tejekkiir ederim. 
Kur$un zehirlenmesi varsayimimn ge^erliligini belirlemek i<;in ba$ka birijok sorunun ifoziil- 
mesi gerekir. Goya’nm 1792’de geijirdigi biiyiik hastaligi a^iklarken de benzer bir kurjun 
zehirlenmesi varsayimi ileri surulmiijtur; fakat Goya’nin kurjun bazli pigmentler kullanmasi 
o varsayimi gu^lendiriyordu; bakiniz Gedo, “The Healing Power of Art: Goya as His Own 
Physician,” 81 ve burada verilmi$ diger referanslar. 

31 TF, 248. 

32 Briefwechsel, No. 303. 

33 Dr. Albert Dunning’in Opus 69’un uzun zamandir kayip olan duzeltilmi$ kopyasim 
Hollanda’da bir kiituphanede yeniden bulmasi, Temmuz 1989’da Bonn’da diizenlenen 
Beethoven’in Viyolonsel Miizigiyle Ilgili Uluslararasi Konferans’ta bu kopyayi betimlemesi 
bu ithafi dogrulami$tir (konferansin tutanaklari yakinda yayinlanacaktir). Bu kopyada a^ik- 
9 a Beethoven’in elyazisiyla Gleichenstein’a bir ithaf goriilur. 

34 Bakiniz Kinsky-Halm, 269 ve Briefwechsel , No. 1014. Zmeskall’in yayinlanmamij on alti 
yayli kuarteti de Viyana’da Gesellschaft der Musikfreunde’de elyazmasi olarak bulunmakta- 
dir. 
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35 Briefwechsel, No. 414 (Brandenburg 1809 tarihini vermis) ve 35 (yakla§ik 1798). ikincisin- 
de aym yila ait diger notlarda oldugu gibi (No. 37 ve 39) Beethoven baron sozciigiiyle oynar; 
sozciigiin harflerinden “nor,” “orn,” “mo,” “onr” gibi kombinasyonlar elde eder; bazen de 
Briefwechsel No. 39’da oldugu gibi “Ba-ron”u kisa miizikal ciimlelere yerle$tirir. 

36 Bakiniz A. Tyson, “The Razumovsky Quartets: Some Aspects of the Sources,” BS 3 (Camb- 
ridge, 1982), 134 ve devami, 3 ve 4. tablalar. Tyson 1807 yazindan kalma, Beethoven’in 
Opus 58’den Opus 62’ye kadar yedi biiyiik eserinin ba§liklarim ve ithaflarim degi^tirmeyi 
degerlendirdigi bir taslagi gosterir. 

37 Bakiniz TF, 432-5. 

38 Briefwechsel, No. 523 (9 Ekim 1811, Breitkopf’a). 

39 Wegeler-Ries, 42, 43. 

40 TF, 232; Thayer ile Willmann’in yegeni arasindaki bir sohbete dayanarak. Ayrica bakiniz 
Solomon, Beethoven, 111 ve Solomon’un Beethoven Journal’ a mektubu 12/1 (Bahar, 1997), 
48. 

41 Mektubun tarihi a^ikija 1805’e uzanmaktadir, ^evirisi i^in Albrecht, No. 99. Ayrica bakiniz 
Solomon, 198 ve TF, 379. 

42 Albrecht, No. 100. 

43 Solomon, Beethoven, 198 ve devami. U^iincii boliimiin 16. notunda belirttigimiz iizere Jo- 
sephine Deym (daha sonra Deym-Stackelberg) “Oliimsuz Sevgili” mektubunun muhtemel 
muhatabi olarak ele alinmi$tir; bunu en kuvvetli savunanlar da Elisabeth Tallenbach ile 
Harry Goldschmidt olmu$lardir. Fakat Beethoven ile Deym’in ilijkisinin 1804-7 donemi 
sonrasinda siirdiigiine, hatta o tarihten sonra temasta olduklarina dair ikna edici herhangi 
bir kanit bulunmadigindan dolayi bu iddia hala olasilik dijidir. Bakiniz Solomon, “Recherc- 
he de Josephine Deym,” Beethoven Essays (Cambridge, Massachusetts, 1988), 157-65. 

44 Anderson, No. 254, ^eviri Solomon tarafindan degijtirilmijtir, Beethoven, 202; bakiniz Bri- 
efwechsel, No. 445, yayina hazirlayanlar daha onceki bir tarihi di$arda birakmasalar da 
tarihi Haziran 1810 olarak vermijlerdir. 

45 Solomon, Beethoven, 15. boliim, 207-46. Gail Altman daha sonra aday listesini Kontes 
Marie Erdody’yi de iijerecek jekilde geni$letmi§tir, fakat bu ikna edici olmaktan hepten 
uzaktir; bakiniz Barry Cooper’in Beethoven Journal’ daki degerlendirmesi, 1 1/2 (Sonbahar 
1996): 18-24. Bernard Rose’un 1994 tarihli Immortal Beloved isimli filmiyle mesele yeni- 
den dibe vurmu$tur; filmde mektubun muhatabi Beethoven’in kardeji Karl’in dul e$i, 90k 
sevdigi yegeni Karl’in annesi Johanna van Beethoven olarak sunuluyordu. Aslinda Johanna, 
Beethoven’in sonraki yillarda Karl’in velayeti i^in verdigi miicadele sirasinda duydugu derin 
nefretin hedefi olmujtu. 

46 Solomon, Beethoven Essays, 179; Antoine Brentano’nun Piskopos Johann Michael Sailer’e 
mektubu, 22 $ubat 1819. 

47 Sonneck, Beethoven: Impressions of Contemporaries, 230. 

48 Solomon, Beethoven Essays ve Beethoven Journal's: mektubu, 12/1 (Bahar 1997): 48. Yakin 
tarihte yeni bir aday daha ileri surulmiijtur: On sekizinci yiizyil bajlarinda Fransa’ya yerle- 
jen geni$ F.sterhazy ailesinin bir koluna mensup Kont Valentin Esterhazy’nin kizi olan Kon- 
tes Almerie Esterhazy (1789-1848). Kontes Esterhazy Viyana’da dogmu§ Isko^ kokenli bir 
asker olan, Avusturya ordusunda riitbe sahibi Kont Albert Joseph Murray von Melgum’la 
1815’te evlendi. Bakiniz O. Pulkert, “Beethoven’s ‘Immortal Beloved’,” Beethoven Journal 
15/1 (2000): 2-18, degerlendiren H. -W. Kiithen ve ^eviren W. Meredith. Daha uzun bir 
degerlendirme i^in bakiniz J. Celeda ve O. Pulkert, “Beethovens ‘Untersbliche Geliebte’,” 
I.udwig van Beethoven im Herzen Europas i^inde, (yayina hazirlayan) O. Pulkert ve H. -W. 
Kiithen (Prag, 2000), 383-408. Bu makalede ileri siiriilen kamtlar bu konuyla ilgili onceki 
makalelerde ileri suriilenlerden daha iimit verici olsalar da ornegin 181 2’de 22 yajinda- 
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ki Almerie Esterhazy’nin Kont Valentin Esterhazy’nin iki kizindan biri olarak Karlsbad’a 
geldigi belirtilse de gem; hanim lehine argiimanlar tiimiiyle ko$ullara baglidir. Almerie 
Esterhazy’yi Beethoven’la ilijkilendirecek bilinen ba$ka bir kanit da yoktur. Ote yandan 
Antonie Brentano’nun Beethoven’a duygusal bagliligiyla ilgili ciddi kanitlar mevcuttur. 

49 Orijinal Almanca metin i<;in bakiniz Briefwechsel , No. 582. Bu kelimelerin Almancasi, “was 

fur unss seyn muss und seyn soli" Beethoven’in Opus 135 Fa Major Kuarteti’nin final bolii- 
miine yerlejtirdigi bilmecemsi “Muss es sein ? Es muss sein!" sozlerini uzaktan hatirlatiyor- 
mu$ gibi gelen ifadelerdir. 

10. BOLUM YENI SENFONiK IDEALLER 
(Sayfa 209-244) 


1 Tovey, “Beethoven,” Encyclopedia Britannica, 1 1. basim, 1911. Bu doneme ait “kahraman- 
lik” eserlerinin miizikal deneyimi tammlayan kisimlar olmayi siirdiirdiigii fikri S. Burnham’m 
tezidir, Beethoven Hero (Princeton, 1995). 

2 Bakiniz “The Earliest Sketches for the Eroica Symphony,” Lockwood’da, Studies, 134-50. 

3 Bakiniz H. Schenker’in bu senfoniye dair geni$ <;aph analizi, Das Meisterwerk in der Musik 
(Miinih, 1930), 3: 25-99 ve ozellikle finalle ilgili olarak 74 ve devami. Aynca bakiniz K. von 
Fischer, “Eroica-Variationen Opus 35 und Eroica Finale,” Schweizerische Musikzeitung 89 
(1949): 282-6. 

4 Final boliimiiniin kokenleri hakkinda bakiniz “The Compositional Genesis of the Eroica 
Finale,” Lockwood, Studies'Ac, 151-66. 

5 Bakiniz Kinsky-Halm, 130. • 

6 Bir^ok yorumcu 57-64. ol^iilerdeki bu onemli kismi gormezden gelmi$tir; bunu ba$latan ge$i$ 
figiirii peste Fa Diyez’le eksiltilmi§ yedili akorda son bulur. 

7 Bakiniz benim “Eroica Perspectives: Strategy and Design in the First Movement,” Lockwood, 
Studies’ de, 118-34. 

8 Bunlar 655-673. ol<;ulerde olur. 

9 Wegeler-Ries, 79. Pasajin tamami, eskizleri ve onemi hakkinda bakiniz benim “Planning the 
Unexpected: Beethoven’s Sketches for the Horn Entrance in the Eroica Symphony, First Mo- 
vement,” Lockwood, Studies' At, 167-80. 

10 Bakiniz Paul Bekker, Beethoven, ikinci basim (Berlin, 1912), 220 ve devami; tngilizce <;eviri 
M. M. Bozman (Londra, 1925), 163; ve Lockwood, Studies, 119. 

1 1 Berlioz, A Critical Study, 41. 

12 Biamonti, Catalogo cronologico, 312 ve devami; burada Paer’in mar$inm piyano i<;in notalari 
verilir. Biamonti’nin ai;ikladigi iizere, operada cenaze marjini 6lmii$ kahraman Patroklos’un 
cesedini Akhilleus’un ^adirina ta$iyan Yunan savaj^ilar soyler. Thomas Sipe, bu onciilden 
yola ifikarak Eroica’mn ikinci hareketinin Akhilleus’un Patroklos’un oliimii iizerine agit tut- 
masim yansittigini diijunebilecegimizi, “yolda$inin oliimii iizerine yas tutan bir kahramam” 
temsil edebilecegini ileri siirer. (Sipe, Beethoven: Eroica Symphony, 105). Fakat hareketle 
ilgili biitiin ozel programatik yorumlar gibi bu kuram da tiimiiyle spekiilatiftir. 

13 Solomon’un (12 ve 14. boliim “Kahramanlik Donemi I” ve II) ve Kinderman’in (4 ve 5. bo- 
liimler “Kahramanlik Oslubu I” ve II) bajlica kitaplari da dahil olmak iizere Beethoven hak- 
kindaki birka^ genel kitapta ikinci donem “kahramanlik” olarak nitelenir; geri;i Kinderman 
zaman sininni 1809 olarak vermi$tir ve 1809-12 donemini de “Saglamlasma” bajligi altinda 
toplamijtir. “Kahramanlik iislubu”nun dogujunu arastiran bir kitap da M. Broyles’a aittir, 
Beethoven: The Emergence and Evolution of Beethoven’s Heroic Style (New York, 1 987). 
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Broyles’un kitabinda iislup ve besteleme teknigiyle ilgili bir^ok degerli gozlem bulunsa da 
kitabin bajligi bu kategoriye ait olmayan bazi eserleri de bu kavram (jer^evesine yerlejmeye 
zorlamaktadir. 

14 Bakimz L. Lockwood, “Beethoven, Florestan, and the Varieties of Heroism,” Beethoven and 
His World i^inde, (yayina hazirlayanlar) S. Burnham ve M. P. Steinberg (Princeton, 2000), 
22-47. Scott Burnham’in aslinda Eroica ile Bejinci Senfoni’nin analitik bir incelemesi olan, 
<;ok zekice yazilmij ilgim; kitabi Beethoven Hero' da ka^imlmaz bir dengesizlik ve onem ola- 
rak gordiigiim jeyleri yer yer ba$ka eserlere atifta bulunarak diizeltmeye ^alijtim. Mesele bu 
iki eserin “kahramanca” olmamasi degildir; kesinlikle oyledirler. Fakat kitabin temel on- 
ciilii Beethoven’in “kahramanlik iislubunun Bati sanat miizigiyle ilgili soylemimize hakim 
olageldigi”dir ( 158) ve kitap bu goriijiin dallamp budaklanmasim ara$tirir. Fakat kahraman- 
hk gorujii, hi«;bir jekilde biitiin soylemimize hakim olmamijtir; biiyiik besteciler ve iisluplarla 
ilgili olarak on dokuzuncu yiizyihn sonundan itibaren yirminci yiizyilda da yapilan bir^ok yo- 
rumcunun soylemine de kesinlikle hakim olmami$tir. Bunlarin hi^birini Burnham’in tarti$tigi 
ozel eserlerle ilgili kavrayi$ini karalamak i<;in soylemiyorum. Isranm daha 90 k bu donemde 
verilmi$ fakat bu kategoriye uymadiklari i^in ka^inilmaz olarak es ge^ilmij olan; Keman 
Kon^ertosu, Dordiincii Piyano Komjertosu, Opus 59 No. 2 ve 3 kuartetleri, Opus 54, 78 ve 
81a Piyano Sonatlari, Opus 70 No. 2 Piyano Triosu gibi diger biiyiik eserleri aydinlatmak 
i^indir. Beethoven’in tiir, iislup, estetik modellerle ilgili yaklajimi iizerine daha geni$ ol^ekli, 
daha geni$ kapsamli bir bakij a^isi bana daha aydinlatici goriiniiyor. 

15 Bu nokta Solomon tarafindan belirtilmijtir, Beethoven, 174. 

16 Briefwechsel, No. 165; Ferdinand Ries, Briefwechsel und Dokumente (Bonn, 1982), No. 14, 
61 ve devami. Solomon’un 175’te belirttigi iizere bu mektup, Beethoven’in eseri Napoleon’a 
ithaf etme hevesinin o tarihte bir par^a kirilmi? oldugunu, bestecinin iicretini garantiye alabil- 
mek i^in artik eseri “Bonaparte” bajligini tajiyacagi konusunda anla§maya varilmasi §artiyla 
alti ayligina Lobkowitz’e vermeye hazirlandigini gostermektedir. Beethoven’in hem iicretini 
garantiye alip hem Napoleon’un begenisini kazanma ihtimalini a^ik tutarak temkinli bir tu- 
tum izleyip iki ku$u birden vurmaya ^alijtigi izleniminden ka<;inmak imkansizdir. 

17 Lefevbre, Napoleon, 1: 183. 

18 Briefwechsel, No. 188. Beethoven “Ponaparte” der. 

19 Lefevbre, 186. Bu soz Napoleon doneminin yoneticisi Jean-Antoine de Chaptal’dan alinmij- 
tir. 

20 Bu sozlerin Almancasi “Geschrieben auf Bonaparte ”tir. 

21 B u gorii$ A . Schmitz’in hala okunabilir olan miikemmel kitabinda gayet iyi ortaya konmujtur. 
Das Romantische Beethovenbild (Berlin, 1972), 153-76. Schmitz meseleyi benim inancima 
gore olabildigince a<;ik bir jekilde ifade etmijtir: “Beethoven senfonisi i<;in artik aldandigi ozel 
birinin ismi yerine, aldanmayacagi bir fikrin emaresini se^er: Eroica .” (s. 162) Schmitz ayrica 
miizikte “kahramanlik” fikrini Sulzer’in Allgemeine Theorie der Schonen Kiinste (1792) ile 
ilijkilendiren bir yorumcudur; kendisi ayrica zihnin, kalbin “siradiji” ve “istisnai” nitelikleri- 
ni her zaman vurgulayan “kahramanlik” kategorisimn donemin edebiyatinda, operalarinda, 
ayrica Fransiz Devrimi’nin miiziginde bulundugunu £e§itli anlam tonlariyla birlikte gosteren 
biiyiik yorumcularin ilkidir. 

22 Bakimz Lefevbre, Napoleon 1: 208. 

23 David ve Napoleon hakkinda bakimz P. Johnson, The Birth of the Modern (New York, 
1991), 145; W. Roberts, Jacques-Louis David: Revolutionary Artist (Chapel Hill, 1989); S. 
Lee, David (Londra, 1999). 

24 Bakimz Fred Licht, Canova (1983), 104. 

25 “Tuhaf ses” ibaresi, Beethoven’in Landsberg Eskiz Defteri’nde 10. folyoda bulunan Scherzo 
eskizlerinden ileri gelir. “Ses” (stimme) kelimesinin ayiklayici, fakat anlamli oldugu kabul 



Notlar: 10. Bdlum sayfa 209-244 


543 


edilmi;tir; bakiniz Nottebohm, Ein Skizzenbuch von Beethoven aus dem Jahre 1 803 (Leipzig, 
1880), 44. 

26 Wegeler-Ries, 78. 

27 Briefwechsel, No. 395, 8 Agustos 1809 tarihli Breitkopf & Hartel’e yazilmi; mektup; Beet- 
hoven mektupta yayinciya Goethe ve Schiller’in biitiin eserlerini gondermesi talebinde bu- 
lunmu;, bunlarin Ossian ve Homeros’la birlikte “en sevdigi ;airler” arasinda yer aldigini 
soylemi;, “maalesef ancak ^evirilerini okuyabiliyorum,” demi;tir. 

28 J. R. Schultz, The Harmonicon, Ocak 1824; bakiniz Sonneck, Beethoven: Impressions of 
Contemporaries, 153 (Sonneck yanlijlikla makaleyi “Edward Schulz’e atfeder); bakiniz B. 
Cooper, The Beethoven Compendium, 53. 

29 Giri; bolumiiyle ilgili olarak bakiniz Hillary Tann Presslaff, “The Investigation,” Perspectives 
of New Music, 20 (1981-82): 526-59. 

30 R. Schumann, On Music and Musicians (New ork, 1946), 99. 

31 T. Adorno, Beethoven, The Philosophy of Music (Stanford, 1998), 99 (No. 228). 

32 Bakiniz A. Tyson, “Das Leoroneskizzenbuch (Mendelssohn 15): Problems der Rekonstruk- 
tion und Chronologie,” B] 9 (1977): 490 ve devami. Ayrica eserin yayina Bathia Churgin 
tarafindan hazirlanmi; mukemmel ele;tirel notlarina da bakiniz (Londra, 1998). 

33 Ritmik ve metrik degi;ikliklerin kullaniminda, senfoninin Allegro hareketleriyle Leonore’da- 
ki mar; arasinda yapilan kar;ila;tirma ozellikle farpicidir; Si Bemol Major olan bu mar;, 
Beethoven’in son donemi oncesinde yazdigi mar;lar arasinda ritmik olarak a^ik arayla en 
ilginf olanidir. 

34 Kinderman, Beethoven, 123. 

35 Nottebohm, Ein Skizzenbuch... 1803, 70-71; Eroica eskiz defterinin sonunda Dordiincii Pi- 
yano Komjertosu’nun ilk fikirleri, Leonore' a dair ilk dii;iinceler arasinda Be;inci Senfoni’nin 
Scherzo’su ve ilk hareketi haline gelen par^alarin, burada “Sinfonia” olarak belirtilmi; es- 
kizleriyle kar;ila;iriz. Ilk hareketteki fikir, artik diisturvari bir hal almi; tonik ve dominant- 
ta afili;i, sonra serimin ^oktan tamamlanmi; olan legato ikinci temaya kadar anahatlariyla 
dokumiinu iijerir. 1 803-4’e ait aym eskiz defterinde Pastoral Senfoni’nin yava; hareketiyle 
ili;kilendirebilecegimiz ilk eskizi goriiruz: Murmeln der Bache ibaresi ta;iyan, temel fikir ola- 
rak Do’da tekrarlanan uiflulerle hafif bir Do Major bir Andante molto. “Je grosser der Bach, 
je tiefer der Ton” (dere ne kadar geni;lerse ton o kadar derinle;ir) ;eklindeki o onemli kenar 
notu da bu eskizdedir. 

36 Bu degerlendirme Allgemeine Musikalische Zeitung’da yayinlanmi;, 12 (4 ve 11 Temmuz 
1810), 30 ve 41; S. Kunze, Beethoven, Die Werke, 100-1 12’de yeniden basimi yapilmi;tir. 
Ingilizce ^evirisi 19 m bakiniz Beethoven, Symphony No. 5 in C Minor, yayina hazirlayan E. 
Forbes (New York, 1971), 150-63. Degerlendirmeyle ilgili modern bir yorum i<;in bakiniz P. 
Schnaus, E.T.A. Hoffmann als Beethoven-Rezenset der Allgemeinen Musikalischen Zeitung 
(Miinih, 1977), 89-101. 

37 Burada, miizik hakkindaki bu hacimli yazilarin ba;ka yerlerinde de belirtildigi iizere 
Hoffmann’in miizikte “romantizm” fikri enstrumantal miizigin, metinden ya da ozel prog- 
ramatik amaijlardan bagimsiz olmasi nedeniyle dogu;tan “romantik” oldugu, yani dinleyi- 
cilerde isimsiz fakat gii^lu duygular uyandirdigi; dinleyicilerin boylece metinleri olan ya da 
kisimlara ayrilmi; programatik miizigin ifade simrlarimn otesinde bir sonsuzluk hissine gide- 
bilecekleri g 6 rii;unii ifade eder. 

38 Biiyiik bir geni;leme gosteren bu kre;endo hazirligimn selefi, Eroicu’nin ilk hareketindeki ge- 
9 i;tir (338-397. ol^uler). Buradaki fark Be;inci Senfoni’nin motifsel i^erigi daha basit olsa da 
armonik i^erigin, timbalin ba;ka enstriimanlarda (324-373. 0 I 9 U) giderek biiyiiyen armoniye 
kar;ilik kesintisiz olarak tonik Do vermesi itibanyla, daha karma;ik olmasidir. Scherzo geri 
dondiigiinde, timbal Do’da eserin sonu gelmeden dort 0 I 9 U once yeniden girer (final, 203. 
0 I 9 U), muzaffer final temasmin zirveye 9 ikan d 6 nii;unii hazirlayan son kre;endoyu kurar. 
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39 Bakiniz Webster, Haydn’s Farewell Symphony, ozellikle 6, “Integration of the Cycle,” ve 366- 
73, Haydn ve Beethoven’in dongiisel bi^imi kullanmalarinm karjilastirilmasi. 

40 Beethoven'in ilk eskizleri ve ^alijmalarindan geriye kalan en biiyiik grup olan, Joseph 
Kerman’in l.udwig van Beethoven, Autograph Miscellany from circa 1786 to 1799... the 
"Kafka" Sketchbook (Londra, 1915), ^ejitli pasajlar da dahil olmak iizere 2: 110-25’te ya- 
yinladigi “Kafka” eskiz koleksiyonunda, solo piyano i^in yazilmi? bu <;ok uzun Re Major 
esere bakiniz. Kerman, bu par^anin “fantasia” bajligi tajiyabilecegi; ii^ boliimiinun Adagio- 
Andante-Allegro §eklinde ii<; hareketli, ama gefi?leri olan bir piyano sonatini akla getirdigi 
gozleminde bulunmujtur (II, 285). Eser hem iddialidir hem yarim kalmi$tir; Kerman’in ileri 
siirdiigii iizere “sonata quasi una fantasia” fikrini de haberveren “bajarili bir dogaijlamanm 
kaydidir”. 

41 Bakiniz Paul Mies, “Quasi una fantasia,” Colloquium Amicorum: Joseph Schmidt-Gorg zum 
70. Geburtstag, (yayina hazirlayan) S. Kross ve H. Schmidt (Bonn, 1967), 239-49. 

42 On sekizinci ve on dokuzuncu yiizyildaki yorumcularin Beethoven’in Bejinci Senfonisi’ne 
atifla senfoninin dongusel olarak biitiinlestirilmesi hakkindaki degerlendirmeleri i^in bakiniz 
Webster, Haydn's Farewell Symphony, 179-81. 

43 Beethoven bu Scherzo’da Dordiincii Senfoni’nin Scherzo’suna benzeyen be? kisimli bir bi<;im 
kullanmayi du?unmu 5 tur; hareketin bu biifimi aslinda ilk kaynaklarin bazilarinda belirtilmi?- 
tir; fakat besteci 1808’deki ilk icrasi oncesinde fikrini degi§tirmi?ti. Bakiniz S. Brandenburg, 
“Once Again: On the Question of the Repeat of the Scherzo and Trio in Beethoven’s Fifth 
Symphony,” Beethoven Essays: Studies in Honor of Elliot Forbes, (yayina hazirlayan) L. 
Lockwood veP. Benjamin (Cambridge, Massachusetts, 1984), 146-98. 

44 Bakiniz J. Kerman, “Beethoven’s Minority,” Haydn, Mozart and Beethoven: Essays in Honor 
of Alan Tyson, (yayina hazirlayan) S. Branderburg (Oxford, 1998), 151-74. 

45 Basim tarihi 1785; Beethoven’daki kopyanin basim tarihi 1811 ’dir; bu bilginin kayna- 
gi Schindler’dir. Bakiniz Solomon, “The Quest for Faith,” Beethoven Essays (Cambridge, 
1988), 216-32, ozellikle de 220 ve devami; ve C. C. Witcombe, “Beethoven’s Private God: 
An Analysis of the Composer’s Markings in Sturm’s ‘Betrachtungen’” (Yiiksek lisans tezi, San 
Jose Eyalet tJniversitesi, 1998). 

46 Pastoral Senfoni’nin habercileri iqin bakiniz Richard Will, The Characteristic Symphony in 
the Age of Haydn and Beethoven (Cambridge, 2002). 

47 Bu ve diger giri?ler i^in Pastoral Senfoni Eskiz Deften’ne bakiniz; D. Weise’nin kismen yayin- 
ladigi haliyle, Ein Skizzenbuch zur Pastoralsymphonie Opus 68 und zu den Trios Opus70, 1 
und 2 (Bonn, 1961), 2. ve 5. cilt; N II, 37S ve 504. 

48 N II, 378; burada Beethoven’in imzali versiyonundan alinan bir keman partisinin bugiine 
ula?tigi aktarilir; bu versiyonda Beethoven kopyaciya hareketlerin ba?liklarim ilk keman par- 
tisine girmesi talimatim vermi?tir. 

49 Bakiniz Ludwig van Beethoven: Sechste Symphonie F-Dur Opus 68... Faksimile nach dem 
Autograph BH 64 im Beethoven-Haus Bonn, (yayina hazirlayan) S. Brandenburg (Bonn, 
2000), 45. 

50 Imzali versiyonda goriildiigii iizere Beethoven 1808’de orkestra i<;in nota yazimmda on seki- 
zinci yiizyilda ali?ildik yontemi kullanarak keman ve viyola partilerini en iiste, onlann altina 
iiflemeli ve pirim; partilerini, en alta da ali;ak perdedeki yaylilari (<;ellolar ve kontrbaslar) 
yaziyordu. Boylece notalarin yazimi grafik olarak ali;ak yaylilarla yiiksek yaylilar arasindaki 
mekansal mesafeyi, yani dere (i;ellolar) ile otiijen ku?lar arasindaki (I. keman ve hareket iler- 
lediginde II. keman) mesafeyi gostermektedir. 

51 Benzer gozlemler O. Jander, “The Prophetic Conversation in Beethoven’s ‘Scene by the Bro- 
ok’," The Musical Quarterly 77 (1993): 508-59. Ne var ki kanimca Jander’in yorumu bazi 
eksiklerle maluldiir: 1) Harekette, her biiyiik kesitten sonra geri dbnen “tekrar” temasinm 
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Beethoven’in kendi kendisini kijilejtirmesiyle ili$kili oldugu yoniindeki inanci; 2) hareketin 
her parijasini kelimesi kelimesine programatik olarak degerlendirmesi; 3) hareketin mekansal 
ve perdesel yonlerine hi<;bir atifta bulunmamasi. Birinci eksikle ilgili olarak “tekrar” tema- 
simn Beethoven’i ya da ba$ka birini karakterize ettigi yoniinde hi<;bir kanit yoktur; ikincisi, 
ayrintili bir programatik anlati, Beethoven’in Pastoral Senfoni Eskiz Defteri’ne kendi girdigi 
notlara dayanarak soylersek “i;ok ileri gitmek” dedigi $eyin ta kendisidir (yukanya bakiniz). 
Uijuncusu, uyanci olanin yapisal olanla birle$tirilmesi bence analitik olarak saglam herhangi 
bir yorumun oziinii olujturur. 

52 Bakiniz dipnot 35. 

53 Bejinci Senfoni’de oldugu gibi bu u<;uncu hareket de “Scherzo” olarak belirtilmemi§tir. 

54 TF, 524, 28 Ocak 1812 tarihli mektup; ?eviri biraz degi$tirilmi$tir; Briefwechsel, No. 546. 

55 Bakiniz “Beethoven’s Sketches for Sehnsucht (WoO 146),” Lockwood, Studies, 95-117. 

56 Kisa bir degerlendirme i<;in bakiniz B. Cooper, “Folksong arrangements,” The Beethoven 
Compendium, (yayma hazirlayan) B. Cooper, (Londra, 1991), 267-72. 

57 Briefwechsel, No. 809, (1 Haziran 1815). 

58 Orada obuadaki a^ilij temasi, ses sirasini 1-5-3-6-5 jeklinde verir, Beethoven’in Opus 69 
La Major (^ello Sonati’nin a<;ih$inda kullandigi ses toplulugunun (l-5-6-3-5)yeniden diizen- 
lenmij halidir bu; bu girijte temel birlejtirici bir unsur da kromatik adimlarla 1-7-bemol 
7-6-bemol 6-5 (1-8. divider) $eklinde tonikten dominanta inen, sonra bu al<;alan dizinin her 
mensubunu kapsamli bir jekilde kullanan bas ijizgisidir. Dolayisiyla Sol Naturel (bempl 7) 
24. ol<;ude tekrar alindiginda Do Major’iin dominanti olur, hareket girij boliimiinun uzun 
ve onemli bir kismi boyunca dominanta doner. Giri$i izleyen genij Allegro bolumiinde ise, 
armonik hedefler giri§ boliimiindeki armonik hedeflerle yakindan ilijkilidir. 

59 Bakiniz C. Dahlhaus, “Bemerkungen zu Beethovens 8. Symphonie,” Schweizerische Musikze- 
itung 110 (1970): 205-9. 

60 Senfoninin yava$ hareketinde 26-29. olijulerde. 

61 267-354 ve 355-502. ol?iiler. 

62 Bakiniz Lockwood, Studies, 220-25. 


11. BOLUM OLGUNLUK DONEMI KONC^ERTOLARI 
(Sayfa 245-258) 


1 Uijiincu kon^ertonun tarihi ve bajka yonleri hakkinda bakiniz Plantinga, Beethoven's Con- 
certos, 133-35. 

2 Eskizlerin tarihleri hakkinda bakiniz JTW, 140, 143 ve 148. 

3 Plantinga, 159-84; B. Brook, “The Symphonie Concertante: Its Musical and Sociological 
Bases,” International Review of the Aesthetics and Sociology of Music 6 (1975): 9-28. 

4 Bakiniz R. Kramer, “An Unfinished Concertante by Beethoven,” BS 2: 33-36. 

5 Plantinga, 183 ve devami: Ries, No. 11, 6 Agustos 1803 tarihli mektup; No. 14, 22 Ekim 
1803. 

6 S. Kagan, Archduke Rudolph, Beethoven’s Patron, Pupil and Friend (Stuyvesant, New York, 
1988), 3. Beethoven’in Arjidiik’ii yaklajik olarak 1808’den once tanimadigi goriiju i^in ba- 
kiniz Sieghard Brandenburg, “Die Beethoven-Handschriften in der Musikaliensammlung des 
Erzherzogs Rudolph,” Zu Beethoven 3 (Berlin, 1988): 141-66. 

7 Plantinga, 161. 

8 Bu doneme ait ijello kon<;ertolari i<;in R. Stowell’in yayina hazirladigi The Cambridge Com- 
panion to Cello (Cambridge, 1999), 92-95’teki ozete bakiniz. Anton Kraft’in c;ellocu olarak 
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onemi sadece Esterhazylerin yaninda on bir yil boyunca Haydn’la birlikte ba^ellocu olarak 
oynadigi rolden degil, Mozart’in biiyiik K. 563 Mi Bemol Major Yayli Triosu I^in Diverti- 
mento’sunun 1789’da Dresden’deki ilk icrasina katilmasindan da ileri gelir. Kraft kariyerinin 
sonraki yillarmda konser turlariyla buyiik bajkentlere gitmij, Beethoven’in Yedinci Senfonisi 
ve Wellingtons Sieg'de oldugu gibi Viyana’da solist ve orkestra boliim lideri olarak icralar 
ger^eklejtirmistir. Kendisi 1 808’e dek Schuppanzigh Kuartet’te diizenli olarak £ellocu olarak 
(^almijti. Oglu Nikolaus Kraft da (1778-1853) bajarili bir ^ellocuydu, Lobkowitz’in Kapel- 
le'sine mensuptu, ayrica bir sure Schuppanzigh Kuartet’te ^almijti. 1809’da Beethoven’in 
Opus 69’unun ilk icrasinda yer almi$ olabilir. Baba-ogul Kraftlar hakkinda daha fazla bilgi 
i<;in Walden’in yakin tarihli ^alijmasina bakiniz, 43-45. 

9 Kinsky-Halm, 136’da bu promiyerin Mart 1807’de Lobkowitzler’de verilen aboneli bir kon- 
ser cjenjevesinde ger^eklejtigi belirtilir; fakat bu yondeki kamtlar zayiftir. Plantinga, 211’de 
de bunun ikna edici olmadigi belirtilir. Bugiine kalan yegane kanitta bu konserlerden birinde 
“bir piyano komjertosu” icra edildigi belirtilir, ama hangi kon^erto oldugu ya da solistin kim 
oldugu soylenmez. Ayrica Plantinga’nin da i§aret ettigi iizere Reichardt, 1 808’de Beethoven’in 
konserinde Lobkowitz’in locasinda otururken dinlediginde Dordiincii Komjerto i^in “yeni” 
demijtir. 

10 Bakiniz J. Kerman, Concerto Conversations (Cambridge, Massachusetts, 1999), 62. 

1 1 Bakiniz 4-5. ol^iiler (orijinal figiir), 11-12, 51-52 ve 348-349. 

12 Yava$ hareketi Orpheus efsanesiyle ilijkilendiren g6rii$lerin bir ozeti i^in bakiniz Plantinga, 
185-94. Plantinga’nm listesinde §unlar da yer ahr: A.B. Marx, Ludwig van Beethoven: Leben 
und Schaffen (Leipzig, 1902, ilk 1859’da basilmij) 2: 78 ve devami; D.ETovey, Essays in Mu- 
sical Analysis (Londra, 1944), 3:80 ve devami; ayrica O. Jander’in iki makalesi: “Beethoven’s 
‘Orpheus in Hades’: the Andante con moto of the Fourth Piano Concerto,” 1 9th Century 
Music, 8 (1985): 195-212 ve “Orpheus Revisited: A Ten Year Retrospect on the Andante con 
moto of Beethoven’s Fourth Piano Concerto,” 1 9th Century Music 8 (1985): 283-86. Plan- 
tinga bu gorujleri ozetlerken bilgece, “yalvaran” solisti ve “dedigi dedik, reddeden” orkest- 
rasiyla (bu terimler bana aittir) hareketin belirgin dramatik niteligine kar$in, Beethoven’in 
yazilarinda ya da sohbetlerinde bu hareketi ozellikle Orpheus efsanesiyle ilijkilendirmenin bir 
dayanagi olmadigi gozleminde bulunur. 

13 Cost fan tutte' de ikisi de Don Alfonso i^in yazilmi}, sadece yaylilarin <;aldigi iki kisa arya 
vardir: Ilki Don Alfonso’nun iki kadina ajiklarmin “buyiik bir felakete” ugradiklarmi, yani 
orduya ^agnldiklarim haber verirken yalanciktan iizgiin numarasi yaptigi “Vorrei dir;” ikin- 
cisi ise Don Alfonso’nun ottava’si, herkese diinya ijlerini, a^ik bir tabirle “biitiin kadinlarin 
bunu yaptigi”m (cosi fan tutte) aipkladigi “Tutte accusan le donne”dir. 

14 Ornegin Opus 59 No. l’in yavaj hareketindeki teskin edici Re Bemol Major pasajda ve yine 
Opus 102 No. 1 Do Major £ello Sonati’nda; bu figiirle ilgili daha fazla bilgi i^in bakiniz 
Lockwood, “Beethoven’s Emergence from Crisis,” ozellikle de 317-319. 

15 Plantinga, 235. 

16 Plantinga, 246. 

17 Bilinen kadanslarla ilgili kisa bir ara$tirma i^in bakiniz R. Stowell, Beethoven: Violin Con- 
certo (Cambridge, 1998), 90-97. Stowell bu piyano kon^ertosu kadansmin Novacek, Rostal, 
M. Abbado, Schneiderhan, Swensen ve kismen Hellmesberger arafindan yeniden yazimi ya 
da uyarlamalarinm listesini sunar. 

18 Bakiniz 67-68. ve devamindaki ol^iiler... 

19 45-55. ol^iiler. Tovey, Essays in Musical Analysis, 3:94; Stowell, Beethoven: Violin Concerto, 
77. 

20 Plantinga, 255. 

21 Plantinga, 256. 
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22 94 ve devamindaki olfiiler. 

23 T. W. Adorno, Beethoven, 76 ve devami. 

12. BOLUM SAHNE MUZlGi 
(Sayfa 259-275) 


1 Seyfried, Ludwig van Beethovens Studien (Leipzig, 1853), 20. 

2 Bakiniz JTW, 419, 598. 

3 N II, 225 ve devami. 

4 Bu tamamina ermemi§ <;aba, Sihirli Fliit ’ iin libretto yazari ve Papageno’su Emanuel Schika- 
neder tarafindan diizeltilmij, Beethoven’in ondan ya§<;a biiyiik ^agdajlanndan Peter Winter 
tarafindan vasat bir diizenlemeye kavu$turulmu$tur. Goethe’nin librettosu ve Winter’in dii- 
zenlemesiyle ilgili olarak bakiniz Gruber, 74 ve devami. 

5 Bakiniz K. Smolle, Wohnstatten Ludwig van Beethovens von 1 792 bis zu seinem Tod (Bonn, 
1970), 23-27. 

6 Bakiniz Nottebohm, Ein Skizzenbuch... 1803, 56. 

7 Bouilly daha sonra meselenin boyle olmadigmi, ancak Gaveaux, Paer ve Beethoven diizenle- 
melerinin yazildigi 1798-1806 doneminde konunun ger^ek bir olaya dayandigi tahmininde 
rahat^a bulunulabilecegini ileri surmiijtur. Gcr^ekten de Paer’in diizenlemesinin librettosun- 
da “fatto storico in due atti” (“iki perdelik tarihsel ger^eklere dayali dram”) altba§ligi bulu- 
nur. Bouilly’nin iddialarmin giivenilirligine dair titiz bir degerlendirme i^in bakiniz D. Galli- 
ver, “Jean-Nicholas Bouilly (1763-1842), Successor of Sedaine,” Studies in Music (Nedlands, 
Australia) 13 (1973): 16-33; Galliver, “Leonore, ou L'amour conjugate: a celebrated offspring 
of the French Revolution,” Music and the French Revolution, (yayma hazirlayan) Malcolm 
Boyd (Cambridge, 1992), 157-68. 

8 Bakiniz R. Englander, “Paer’s ‘Leonora’ und Beethoven’s ‘Fidelio’,” Neues Beethoven Jahr- 
buch 4(1930): 118-32. 

9 Sonneleithner 1801’de Bureau d’Arts et d’Industrie’nin kurulmasina yardimci olmu$tu; Vi- 
yana’daki bu yayinevi ilk donemlere ait birkai; onemli piyano sonati da dahil olmak uzere 
Beethoven’in bir^ok ^ahjmasim yayinlamijti. Sonneleithner, eski devirlerin muzigini i<;eren 
tarihsel bir antoloji hazirlamak i^in malzeme toplama giri$iminde de bulunmu$tu; bu ilk Bach 
biyografisinin yazari olan Forkel’den aldigi bir fikirdi. 

10 W. Hess, Beethovens Oper Fidelio und ihre drei Fassungen (Ziirih, 1953), 22-33. Bu eser, 
Hess’in Leonore-Fidelio malzemesiyle ilgili biri;ok ^alijmasindan sadece biridir; Hess, eserin 
1805 ve 1806 versiyonlarindan kaynaklandigina inandigi muazzam miktarda miizik par^asi 
da yayinlamijti. Helga Luhning ve Michael Tusa’nin daha yakin donemde yaptigi akademik 
^ahjmalar, Beethoven’in Hess’egore 1805’de yazdigi operasmin ^ejitli versiyonlarina; 1805 
versiyonunun modern icracilarin yeniden yaratmaya can atmalari gereken “orijinal” Leono- 
re oldugu yonundeki geleneksel goriije $uphe dii§urur. Dr. Liihning’in <;ali§masi geleneksel 
goriijten daha farkli bir tablo ^izer; elimizdeki ilk versiyonun esasen 1806 tarihli oldugu- 
nu soyler; 1805’te icra edilen eser Liihning’e gore “ancak revizyonlar gerektiren bo$luklari 
doldurulmu§, diizeltilmi$ bir versiyonla icra edilebilecek bir govdedir”. Bakiniz H. Luhning, 
“Vom Mythos der Ur-Leonore,” Von der Leonore zum Fidelio, (yayma hazirlayan) Helda 
Luhning ve W. Steinbeck (Frankfurt, 2000), 41-64; bu alinti s. 64’ten alinmijtir. 

1 1 Operada Mozart’tan yapilan bir alinti ornegi i^in bakiniz M. Brunswick, “Beethoven’s Tri- 
bute to Mozart in Fidelio,” The Musical Quarterly 36 (1945): 29-32; Brunswick’in birinci 
perdedeki delude bulunan almtisi Sihirli Fliit'xm ikinci perdesinin finalinde Papageno ile Pa- 
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pagena arasindaki duetten bir pasaji yankilar. Leonore/Fidelio’da ev i?inde ge?en pasajlarda, 
genellikle komik ya da giindelik sahnelerde Mozartvari karakterleri hatirlatan bcnzer almtilar 
ya da yan almtilar kar$imiza ?ikar. 

12 Bakiniz Liihning, “Vom Mythos der Ur-Leonore,” 52 ve devami; “Fidelio in Prag,” Beet- 
hoven und Bohmen, (yayina hazirlayan) S. Brandenburg ve M. Gutierrez-Denhoff (Bonn, 
1988), 349-91. 

13 Treitschke’ye mektup, belli ki Mart 1814 ba$inda g6nderilmi$tir ( Briefwechsel , No. 707; 
Anderson, No. 479): “§imdi, tarn anlamiyla bitene kadar... tam da sizin her §eyi degi§tirip 
geli§tirdiginiz bi?imde... ^alijmayi siirdurecegim; fakat yeni bir jey yaziyor olsaydim gidecegi 
kadar kolay ilerlemiyor.” 

14 Burada Daniel Beller-McKenna’ya bor?luyum. 

1 5 Bakiniz M . Tusa, “The Unknown Florestan: The 1805 Version of ‘In des Lebens Friihlingsta- 
gen’,” JAMS 46 (1993): 175-220. 

16 Bakiniz Alan Tyson, “The Problem of Beethoven’s ‘First’ Leonore Overture,” JAMS 28 
(1975): 292-334. 

17 Bakiniz Hoffmann’in degerlendirmesi, Kunze, Beethoven, Die Werke, 83-90. 

18 Paul Mies, “Beethoven-Collin-Shakespeare: Zur Coriolan-Overture,” BJ 6 (1965), 260-68; 
yeniden basim Zeitschrift fur Musik (§ubat 1938): 156-61. 

19 Bakiniz E. Kerr Borthwick’in mukemmel makalesi, “Beethoven and Plutarch,” Music and 
Letters 79 (1998): 268-72. 

20 Bakiniz M. W. Howard, The Influence of Plutarch in the Major European Literatures of the 
Eighteenth Century (Chapel Hill, North Carolina, 1970). 

21 Hannover Kestner Miizesi’nde bir eskiz yapraginin lr folyosu uzerinde yazi, aktaran A. 
Fecker, Die Entstehung von Beethovens Musik zu Goethes Trauerspiel Egmont (Hamburg, 
1978), 17. 

22 Bakiniz 261-264 ve 281. 6l?iiler. 

23 On dokuzuncu yiizyihn ba$inda mimesisten uzaklajma, miizigin ozerk olarak gorulmesi egi- 
limi iizerine bakiniz J. Neubauer, The Emancipation Music from Language (New Haven, 
1986). 


13. BOLUM VOKAL MUZIK 
(Sayfa 277-287) 


1 Bakiniz T. Albrecht, “The Fortnight Fallacy: A Revised Chronology for Beethoven’s Christ 
on the Mount of Olives, Op. 85, and Wielhorsky Sketchbook,” Journal of Musicological 
Research, 11 (1991): 263-84. Albrecht’in eskiz defteri i?in onerdigi kronoloji oratoryo ?ali§- 
masimn 1802 sonbaharinda bajladigim du§undiirur. 

2 Albrecht, 266, Beethoven’in “fiziksel ve zihinsel olarak saglikli” oldugunda ayda seksen eskiz 
sayfasi iiretebildigini, bu kadar iiretken olmadiginda bu sayinin yansim (lkarabildigini ileri 
surer. Dikkatini ba$ka biiyiik ijlere (kopyalama, orkestra yazimi vs.) yonelttiginde bu sayi 
ayda on be$ sayfaya diijebiliyordu ya da hi? eskiz ?ikaramiyordu. Albrecht, Beethoven’in 
Leonore’ un ilk iki perdesi i?in biitiin enstriimanlarin notalarmi kagida doktiigii Ocak-Hazi- 
ran 1805 doneminde bu son durumun ge?erli oldugunu ileri siirer. 

3 Wegeler-Ries, 76. 

4 Briefwechsel, No. 523 (9 F.kim 1811). Tyson’a gore Beethoven muhtemel Mart 1803’te ro- 
matik hummaya yakalanan kardeji Karl’dan bahsediyordu. 

5 Alan Tyson, “Beethoven’s Heroic Phase,” The Musical Times 110 (1969): 139. 
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6 Tyson, “Beethoven’s Heroic Phase,” 140. 

7 Tyson ’in gozledigi iizere, JTW, 159. 

8 Bakiniz TF, 423. 

9 Solomon, Beethoven , 456, n. 15, Beethoven’in Missa’nm 13 Eyliil 1807’deki promiyerinden 
sonra U9 giin boyunca Eisenstadt’ta kaldigi yoniindeki kanitlar yiiziinden bu hikayeden ku$ku 
duyar. Fakat bu gerijek bir yana, donemin diger muhafazakar hamilerinden hi^ bahsetmeye- 
lim, prens ile Beethoven’in zevkleri, karakterleri arasindaki farkhliklari yansittigindan otiiru 
hikayenin akla yatan, inandinci bir timsi vardir. Elliot Forbes (TF, 424) missanm Esterhazy’ye 
degil Prens Kinsky’ye ithaf edildigini ogrendigimizde hikayenin daha bir inandiricihk kazan- 
digina dikkat feker. 

10 Briefwechsel , No. 291 (26 Temmuz 1807). 

11 Haydn pasajini J. McGrann kejfetmijtir, “Beethoven’s Mass in C, Opus 86: Genesis and 
Compositional Background” (doktora tezi. Harvard Oniversitesi, 1991); ayrica A. Tyson 
da ondan bagimsiz olarak bulmu$tur, JTW, 157, n. 1. Fakat, Beethoven’in Missa’sim 
Haydn’inkilerden 90k uzak goren E. T. A. Hoffmann’la hemfikir olmak if in yeterince iyi 
sebepler vardir; bakiniz J. McGrann, “An Exegesis of the Kyrie from Beethoven’s Mass in C, 
Opus 86,” Religion and the Arts 2 (1998): 185 ve devami. 

12 Briefwechsel, No. 484 (Breitkopf’a 16 Ocak 1811 tarihli mektup). 

13 Hoffmann’in eksiksiz degerlendirmesi if in bakiniz Kunze, Beethoven, Die Werke, 152-65. 

14 Kunze, Die Werke, 254; ayrica bakiniz Schnaus, 11-17. 

15 Bu yonle ilgili olarak bakiniz M. Fillion, “Beethoven’s Mass in C and the Search for Inner 
Peace,” BF 7(1999): 1-16. 

16 E. Sams veG. Johnson, “The Romantic Lied,” NG2. 

17 Breitkopf’a 8 Agustos 1809 tarihli mektup (Briefwechsel, No. 395), ellerindeki jiir kitaplari- 
m ister; yine 1824’te Kiesewetter’e “Homeros, Klopstock ve Schiller gibi jairlerin eserlerine 
miizik yazmayi” tercih ettigini soyler. ( Briefwechsel , No. 1773) 

18 TF, 536. 

19 Briefwechsel, No. 1562; Anderson, No. 1136. 

20 Anderson, No. 40; Briefwechsel, No. 47. 

21 Iki diizenlemeyle ilgili tartijma if in bakiniz H. Luhning, “Gattungen des Liedes,” Beitrage zu 
Beethovens Kammermusik: Symposion Bonn 1984, (yayina hazirlayan) S. Brandenburg veH. 
Loos (Miinih, 1987), 197-202. 

22 Bakiniz Joseph Kerman, “An die feme Geliebte,” BS 1 (1973), 123-57. 


14. BOLUM BEETHOVEN KLAVYEDE 
(Sayfa 289-320) 


1 Griesinger, 61; ayrica bakiniz H. A. Schafer, “ ‘A Wisely Ordered Phantasy’; Joseph Haydn’s 
Creative Process from the Sketches and Drafts for Instrumental Music” (Doktora tezi, Bran- 
ded Oniversitesi, 1987). 

2 W. A. Mozart, Mozart’s Letters, Mozart’s Life: Selected Letters, yayina hazirlayan ve ^eviren 
R. Spaethling (New York, 2000), 277. 

3 Constanze Mozart ve Niemetschek’ten alintilar R. Marshall’in yayina hazirladigi Mozart 
Speaks' ten, 24. 

4 H. Schmidt, Verzeichnis der Skizzen Beethovens, BJ 6: 60, MS Bonn Mh 83, folyo 1 r: “klei- 
nes klawier zum componiern.” Bu yaprakta King Stephens Uvertiirii’nun eskizleri vardir. 

5 Kagan, 32; Briefwechsel, No. 1686. 
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6 “Componiren” (bestelemek) ile “setzen” (diizenlemek) arasindaki bu onemli fark ii;in bakiniz 
Schafer, passim. 

7 Bu pasajdan kisa bir alinti i^in birinci boliime bakiniz. 

8 Orijinal metin i^in bakiniz Schiedermeier, 88 ve devami; benim ijevirim. Junker o siralarda 
Kirchberg’de, Prens Hohenlohe’nin konutunda papazdi ve yetkin bir miizisyendi. 

9 TF, 207. 

10 TF, 209. 

11 C. Czerny, Vber den richtigen Vortrag der samtlichen Beethoven'schen Klavierwerke, (yayina 
hazirlayan) Paul Badura-Skoda (Viyana, 1963), 22. Benim ^evirim. 

1 2 Czerny, 2 1 . Benim ^evirim. 

13 L. Nohl, Beethoven nach den Schilderungen seiner Zeitgnossen (Stuttgart, 1877), 114-15; 
ayrica TF, 525-26. 

14 S. Kross, “Improvisation und Konzertform bei Beethoven,” Beethoven-Kolloqumm 1977 
(Kassel: Barenreiter, 1978), 133; Konversationshefte , 5: 192. Kar§ila§tirin 5: 185, Karl joyle 
yazmi$tir: “Linke bugiin, ikinci konserin tabelasinda senin icra edecegin yazilirsa halkin bi- 
naya akin edecegini soyledi.” 

15 Kross, 134. 

16 Russell’in 1821’deki ziyaretiyle ilgili olarak 1828’de yayinlanmij degerlendirmesi i^in bakiniz 
Sonneck, 114-16. 

17 Mozart piyano i^in 119 fantezi birakmi$tir; bunlardan K. 394’ii bir fug izler, ba$ka bir fantezisi 
de yanm kalmi$tir. Mozart ayrica Do Minor bir fantezi yazmijtir: K. 475. Bu fantezi K. 475 
Sonati’mn giri$i gibi durur. Haydn capriccio (kapri^yo) terimini bazi eserlerde Fantasie yerine 
kullamyordu; kendisinin son besteleri arasinda Fa Minor Fantasia Hob. XVH:4’iin yam Sira 
Opus 76 No. 6 Mi Bemol Major Kuartet’in yavaj hareketi olarak kullanilan $a$irtici Si Major 
Fantezi de vardir. Beethoven’in Opus 77’sinin tonal plani ba$ka yonlerden farkli olsa da niha- 
yetinde Si Major’de yati$masiyla, Haydn’in bu kuartetinin yavaj hareketini yansitiyor olmasi 
miimkundiir. Haydn’in klavye fantezileri hakkinda bakiniz A. P. Brown, Haydn's Keyboard 
Music (Bloomington, 1986), 220-28. 

18 Bu eser i^in yukarida 10. bolumiin 40. notuna bakiniz. 

1 9 Arjidiik Rudolf’un kataloga yaptigi bir girije gore, Fantezi, anahtar se^imi bakimindan yine 
siradiji olan, birbirine son derece ters diijen iki hareketi incelikle biitunle$tiren Opus 78 No. 
24 Fa Diyez Major Piyano Sonati’na 90k yakin bir tarihte yazilmijtir. 

20 Beethoven’in, Bach’in Chromatic Fantasy and F«gwe’iinun bazi kisimlarim kopyalamasi hak- 
kinda bakiniz N II, 286; bu ^alijmamn Beethoven’in son donemdeki sonatlari a^isindan olasi 
onemi hakkinda bakiniz M. Zenck, Die Bach-Rezeption des spaten Beethoven (Stuttgart, 
1986), 216 ve devami. 

21 Eserdeki garipliklerle ilgili olarak bakiniz H. MacDonald, “Fantasy and Order in Beethoven’s 
Phantasie Opus 77,” Modern Musical Scholarship, yayma hazirlayan E. Olleson (Stocksfield, 
1980), 141-50. 

22 Bakiniz Opus 66 Sihirli Fliit’ttn Bir Tema Uzerine Fa Major Qello Varyasyonlari. (Eser 
1 798’de numarasiz olarak yayinlandigindan, opus numarasi sorunlu bir meseledir.) 

23 Czerny, 64. 

24 Piyanofortenin ilk donemler tarihine ili$kin son donemde yapilmij kisa bir arajtirma ign 
bakiniz Laurence Libin, “The Instruments," Eighteenth Century Keyboard Music, (yayma 
hazirlayan) R. L. Marshall, (New York, 1994), 1-32. 

25 Beethoven’in piyanolarinin genijligi hakkinda bakiniz D. Melville, “Beethoven’s Pianos,” 
Beethoven Reader, (yayina hazirlayan) D. Arnold ve N. Fortune (New York, 1971), 42. T. 
Skowroneck Beethoven’in ilk eskizlerinin zaman zaman o donem yaygin olan be? oktav ve bir 
adim erimini ajtigina dikkat <;ekmi$tir; bakiniz Skowroneck’in yazdigi “The Keyboard Ins- 
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truments of the Young Beethoven,” Beethoven and His World, (yayina hazirlayan) S. Burn- 
ham ve M. P. Steinberg (Princeton, New Jersey 2000), 177. 

26 10 Kasim 1796 tarihli mektup; Briefwechsel, No. 22. 

27 Bakmiz G. Barth, The Pianist as Orator (Ithaca, New York), 5. 

28 Bakmiz W. S. Newman, Beethoven on Beethoven (New York, 1988), 52. 

29 Newman, 53. 

30 Newman, 56. 

31 Bakmiz Comini, jekil 23, J. N. Hdchle’nin orijinal lslak ^izimi iizerine Gustav Leybold’un 
litografi; ayrica bakmiz Comini’nin tartijmasi, 44 ve devami. 

32 Newman, 54. 

33 1790 ile 1810 arasinda Viyana ve Londra’daki onemli piyanistlerin uygun bir listesi i^in ba- 
kiniz De Nora, 120. 

34 Seyfried’in metni i^in bakmiz TF, 206 ve devami; Beethoven’in Viyana’daki johretinin sosyal 
temelleri hakkinda bakiniz De Nora. 

35 Bakmiz JTW, 150. Nottebohm (N II, 446) bu girijin tarihini Haziran 1804 olarak vermijtir; 
fakat Tyson Nottebohm’un bilmesi miimkiin olmayan Opus 32 “An die Hoffnung”la ilgili 
diger kamtlar ljiginda 1805 demeyi tercih eder. Piyano miiziginin kotii ^alinmasiyla ilgili 
atiflar, donemin piyanistlerinden herhangi biriyle ilgili olabilir; fakat o ozele$tiri aninin asil 
derdi besteleme meseleleriyle ilgilidir. 

36 Wegeler-Ries, 101; Czerny’nin hatiralan Neues Beethoven Jahrbuch 9’da (1993)yayinlanmi§- 
tir: 65. 

37 Orijinal yava$ hareket i^in Mi Major eskizlerden yapilmi$ alintilar i^in bakmiz Nottebohm, 
Ein Skizzenbuch... 1803, 61. 

38 Ornegin 68-77. ol^iilerde sopranoya dogru biiyiik bir kayma olur. 

39 Bunlardan biri 25-69. ol^iilerdeki ilk uzun boliimdedfr; burada ilk biiyiik birim once oktav- 
lar, sonra da altili gruplar halinde Fa Major’den Re Minor’e ge^er; ardindan 38. ol^iide ilk 
uygun hedefi V’ye (Do Major) vanr, burada ani bir armonik degijimle La Bemol Major’e 
(sonra da Fa Minor’e) ge^ilir. 1 . ol^iide Si Bemol’de goze <;arpmayan a<;ili$ bemol tarafa bu 
biiyiik ge<;i$in habercisi olmujtur. 

40 83-98. olijiilerde tema, kendisini Re Bemol’iin dominantinda bulur; buradan bejli dongiilerde 
yedi§er adimdan olu;an dominant armoniler zinciriyle birer olfiiliik si^ramalarla sallana sal- 
lana ana tonik Fa’nin dominantina vararak yere iner. 

41 Bakmiz M. Frohlich, Beethoven's “Appassionata” Sonata (Oxford, 1991). 

42 Kinsky-Halm, 136. 

43 Bu ke§if once Nottebohm tarafindan, sonra Tovey tarafindan belirtilmi$, Frohlich tarafindan 
dogrulanmijtir, 63 ve devami. 

44 Final boliimiiniin ^arpici ozelliklerinden biri gelijme boliimiinii ve serimin tekranni (118- 
303. ol^iiler, ilk bitim) tekrarlamasi, imzali elyazmasinin a^ikija “la seconda parte due volte” 
(ikinci kisim iki kez) ibaresi ta$imasidir. Beethoven aym talimati benzer bir geni§ ol^ekli tek- 
rari hala diijiiniiyorken Opus 59 No. l’de ilk harekete de yazmijtir. 

45 1809’da askeri durum ve Napoleon’un Avusturya seferi hakkinda bakmiz Schom, 493-504. 

46 G. Marek, Beethoven (New York, 1969), 397, Beethoven’in Ignaz Castelli’nin evine sigindi- 
gmi soyler; ama Wegeler-Ries, 121, Kaspar-Karl’in evine gittigini iddia eder. Smolle’ye, 42, 
gore Beethoven o siralarda muhtemelen Wallfischgasse’de yajiyordu ve bugiin Ballgasse 4 
olan Rauhensteingasse 987’de bir mahzene saklanmi$ti. Smolle Beethoven’in sigindigi yerin 
karde$inin yam oldugunu kabul eder ama Rauhenstein’daki adresin Kaspar Karl’in evi oldu- 
gunu a^ikija belirtmez. Viyanalilarm bombardiman sirasinda yajadigi korkunun ve istirabm 
canli bir anlatisi i^in Joseph Rosenbaum’un giinliiklerinden almmi$ par^alara bakmiz, akta- 
ran Marek, 396 ve devami. 
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47 Briefwechsel, No. 392 (26 Temmuz 1809). 

48 Anderson’in (No. 228) 2 Kasim 1809 tarihli olarak verdigi mektup; Briefwechsel , No. 
408’deyse mektubun tarihi 22 Kasim olarak verilir. 

49 Beethoven’in 1790 tarihli iki kantati bu olaylarin amsina yazilmijti. 

50 Kagan, 2 ve devami. Imparator Franz Haydn kuartetleri ijalabilecek kadar iyi bir kemanciydi, 
karisi da 1801’de The Seasons ve The Creation icralannda soprano aryalar soylemijti. 

51 Bakiniz Kagan, 54 ve devami. 

52 Kagan, 9 ve devami; Ar$idiik’un omiir boyu sekreteri ve sirdaji olan Rudolf Baumeister’le 
yazi$malarindan bu izlenimleri dogrulayan noktalar aktarilir. 

53 W. Drabkin, Beethoven: Missa solemnis (Cambridge, 1 99 1 ), 4. 

54 Anderson, No. 248; Briefwechsely No. 435, Nisan 1810. 

55 Kinsky-Halm, 216 ve devami. 

56 W. Riezler, Beethoven, ^eviren G. D. H. Pidcock (Londra, 1938), 81. 

57 2 Temmuz 1810 ( Briefwechsel , No. 451) ve 23 Eyliil 1810 tarihli ( Briefwechsel , No. 468) 
mektuplar. Beethoven “karakteristik sonat” ifadesiyle eserin betimleyici ve programatik ol- 
dugunu, bajhklari bulundugunu anlatmak istemi$tir; tipki eskiz defterinde yer alan bir ya- 
zida Pastoral Senfoni’nin “sinfonia caracteristica” oldugunu belirttigi gibi. Bu tiir sonatlar 
o siralarda 90k sayida olmamakla birlikte besteleniyordu. Dussek’in Prens Louis-Ferdinand 
methiye mahiyetindeki 1807 tarihli piyano sonati, Beethoven’in yine 1807 tarihli “Le Retour 
a Paris” adh sonati ornek verilebilir. 

58 Dahlhaus, 35. 

59 C. Rosen, The Romantic Generation (Cambridge, Massachusetts, 1995), 1 16 ve devami. 

60 Imzali versiyonla ilgili olarak benim $u makaleme bakiniz: “The Autograph of the First Mo- 
vement of the Sonata for Violoncello and Pianoforte, Opus 69,” Lockwood, Studies, 17-94; 
aynca Bonn’da 1998’de diizenlenen Beethoven’in Viyolonsel Miizigi Ozerine Sempozyum tu- 
tanaklari (yakinda basilacak) arasinda yer alan “Beethoven’s Opus 69 Revisited: The Place of 
the Sonata in Beethoven’s Chamber Music” bajhkli sunumum. 

61 Beethoven’in yava$ hareketin sonu iizerinde yaptigi revizyonlar hakkinda $u makaleme ba- 
kiniz: “The Problem of Closure: Some Examples from the Middle-Period Chamber Music,” 
Lockwood, Studies, 181-97. 

62 N II, 225-7. 

63 Hoffmann’in ilk olarak AMZ’de (1813) yayinlanan (siitunlar 141-54)degerlendirmesinin tarn 
metni i^in bakiniz Kunze, Beethoven, Die Werke, 129-50. 

64 Hoffmann Kunze’de, Beethoven, Die Werke, 138 ve devami. Italikler Hoffmann’a aittir. Ce- 
viri benimdir. 

65 Bakiniz S. -C. P. Ong, “Source Studies for Beethoven’s Piano Trio in B-flat Major, Op. 97 
(“Archduke”)” (Doktora tezi, California (jniversitesi, Berkeley, 1995), 297-387 (kaynaklar 
hakkinda). Beethoven’in 1 8 1 5’te gonderdigi, Opus 97 ve 96’nin kopyalanmasi i^in bori; iste- 
yen mektuptan, 1811 tarihli imzali versiyonun kayip oldugu anlajilmaktadir; bakiniz Brief- 
wechsel, No. 801; Anderson, No. 592. 

66 Ilk hareketin izledigi yol aslinda Si Bemol Major’den Sol Major’e dogru ajagi inen geni$ bir 
yayla (ikinci grup, 43-94. ol^iiler, serimin biiyiik bolumii) a^ilir, sonra geli$me bdliimiinun 
bajlangicinda 69 adim daha giderek Mi Bemol Major’e gelir (107. 0I9U ve devami), sonra da 
bir9ok adim atarak 191. o^iide serimin tekrari i9in nihayet tonige doner. 

67 Bir gozden ge9irme ihtimaliyle ilgili olarak bakiniz S. Brandenburg, “Bermerkungen zu Opus 
96,” B] 9 (1933/77): 11-26. 

68 Briefwechsel, No. 606; Anderson, No. 392. 

69 Carl Flesch, Kunst des Violinspiels (Berlin 1923), 171. 
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15. BOLUM YAYLI KUARTETLERI 
(Sayfa 321-339) 


1 TF, 409. Thayer bir kaynak belirtmez, ama biiyiik ihtimalle Thomas Appleby’in oglu olan, 
kemanci George Polgreen Bridgetower hakkinda biyografik malzeme toplayan Samuel 
Appleby’dan almijtir. 

2 L von Seyfried, Biographische Notizen..., Beethoven, Studien in Generalbasse'de yayinlandi, 
(yayina hazirlayan) Seyfried (Viyana: Haslinger, 1832), ek, 6 ve devami. Seyfried’in Noti- 
zen’inin bir tipki basimi i^in bakimz L. H. Niemeyer’in sati$ katalogu, Bonn, 1990. 

3 TF, 401. TDR, 2: 546, n.l’e gore, Historisches Tagebuch, ser. 4, no. 4’te (1863) yayinlanan 
biyografi “Schnitzler” tarafindan yazilmi$tir. Razumovsky hakkinda daha fazla bilgi i^in 
bakimz Lulu Thiirheim, Mein Leben, ikinci boliim. 

4 Konversationshefte, 10: 70. 

5 Bakimz Kinsky-Halm, 687, WoO 184 hakkinda. 

6 A. Tyson, “The Razumovsky Quartets: Some Aspects of the Sources,” BS 3: 107-40. 

7 Bakimz Peter Giilke, “Triumph der Neuen Tonkunst”: Mozart spate Sinfonien und ihr Um- 
feld (Kassel, 1998). 

8 AMZ, 1807 ve 1821 tarihli degerlendirmeler; bakimz Kunze, Beethoven, Die Werke, 72. 

9 Bakimz WoO 157 ve 158. 

10 Prach koleksiyonunun modern bir basimi iijin bakimz A Collection of Russian Folk Songs, 
derleyenler N. K. Lvov ve I. Prach, (yayina hazirlayan) Malcolm H. Brown (Ann Arbor, 
Michigan, 1987). 

1 1 Bakimz J. Leyda ve S. Bertensson (yayina hazirlayanlar). The Musorgsky Reader (New York, 
1947), 41, n. 82. Yazi 1859 tarihlidir. 

12 Yayli oda miiziginde kismi onciiller arasinda Haydn’in ^ellonun ana temayla, ama tenor 
perdede ba$ladigi Opus 20 No. 2 Kuarteti ile Mozart’in nabiz gibi orta seslerle a^ilan, bu 
sirada ^ellonun al^ak Do’dan Mi’ye sonra Do’ya, arpejlenmij bir temayla iki oktav ve u<; 
nota yiikseldigi K. 515 Do Major Kenteti vardir. Fakat Mozart da Haydn da Opus 59 No. 
l’de oldugu gibi bir kuartette ana a£ili$ temasim tamamen pes perdede sunmami$lardir. 

13 Bu stratejiyle ilgili olarak benim “Process vs. Limits: A View of the Quartet in F Major, Opus 
59 No. 1,” Lockwood, Studies, 181-97, 

14 Bakimz 73-84. ol^uler ve 85-90. olijuler. 

15 144-149. divider ve 331-337. ol^iiler. 

16 Bu yiiksek ve al^ak akorlarin geliji La Malinconia'da (Opus 18 No. 6, final), kar$it dinamik- 
lerin perde degijikliklerini gutlendirdigi 12-17. ol^ulerde tahmin edilir. 

1 7 Bakimz L . Lockwood, “ A Problem o f Form: The ‘Scherzo’ o f Beethoven’s String Quartet in 
F major, Op. 59 No. 1,” BF 2 (1993): 85-96. 

1 8 Bakimz Lockwood, “A Problem of Form;” aynca Jonathan Del Mar’in bu makaleyle ilgili 
yorumlari ve benim cevabim, BF 8 (2001): 165-70 ve 170-72. 

19 23-24. divider ve 27. dl^ii. 

20 A. Schoenberg, Theory of Flarmony, ^eviren R. E. Carter (New York, 1978), 383. 

21 Bu akorlarda, be$inci dereceden tonige dogru al^alan hareket bize eserin I-V‘ olan a^ilij 
akorlarindan itibaren tarn birdongiiyu tamamladigim hatirlatir. 

22 Opus 59 No. 3’iin “retrospektif” yonleriyle ilgili olarak bakimz Webster, “Traditional Ele- 
ments in Beethoven’s Middle-Period String Quartets,” 94-133. Bakimz yukarida ikinci bo- 
Kim. 

23 Ornekler i^in bakimz Webster, “Traditional Elements,” 106 ve devami; Mozart’in K. 
465’inde, ilk hareketin 59-61. olciileriyle, Beethoven’in Opus 59 No. 3’tin ilk hareketinin 
59-64. ve 88-91. olijuleri kar5ila§tirilir. 
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24 Bakimz Tyson, “The ‘Razumovsky’ Quartets," 126 ve devami. 

25 Bakimz Mies, Beethoven’s Sketches: An Analysis of His Style Based on a Study of His 
Sketch-Books, ^eviren D. L. Mackinnon (New York, 1974), 73 ve Webster, “Traditional 
Elements,” 127. 

26 Bakimz A. Tyson, “The Problem of Beethoven’s ‘First’ Leonore Overture,” 326 ve devami. 

27 Bakimz N II, 86 ve Tyson, “The Razumovsky Quartets,” 121. 

28 1. ol^udeki Fa Diyezde, 10. oli;udeki Fa Naturelde, 15. olijudeki Mi Naturelde. 22. olijude 
Si’de eksiltilmi$ bir yedili 29. ol^iide Do Minor’iin dominant yedinci notasina baglamr. 

29 Yani Mi’de (176-177. ol^iiler), Fa Diyez’de (182-183. ol^uler), Fa Naturel’de (190. ol^ii) 
eksiltilmij yedili. 

30 Zmeskall’in bir silueti i^in bakimz O. Biba, “Zu Beethovens Streichquartett Opus 95,” 
Miinchener Beethoven-Studien i<;inde, (yayina hazirlayan) J. Fischer (Miinih, 1992), 40. Ka- 
muyaa^ik bilinen ilk icra Schuppanzigh Kuarteti tarafindan 1814’te ger^ekle$tirilmi$tir. 

31 Sir George Smart’a, Johann von Haring’in yardimiyla yazilmij 7 F.kim 1816 tarihli Ingilizce 
mektup: Briefwechsel, No. 983. 

32 Robert Marshall’in bana ijaret ettigi iizere Mozart da K. 385 “Haffner” Senfonisi’nin ilk ha- 
reketinde bi^imsel bir tekrara gitmemi§tir; bu hareket, Mozart’in son senfonileri arasinda en 
yogun monotematik ilk harekettir. Fakat Opus 95’i yazdigi sirada Beethoven’in “Haffner” 
Senfonisi’ni dujiindugunu varsaymamizi gerektirecek bir sebep yoktur. 

33 Kerman, The Beethoven Quartets, 182; R. Longyear, “Beethoven and Romantic Irony,” The 
Creative World of Beethoven' da, (yayma hazirlayan) P. H Lang (New York, 1971), 147. 


16. BOLUM “NAD AS” YILLARI 
(Sayfa 343-358) 


1 Briefwechsel, No. 592; Anderson, No. 381; Ar$idiik’e 12 Agustos 1812 tarihli mektup. 

2 Solomon, “Beethoven’s Tagebuch of 1812-18,” 206. 

3 Bakimz Solomon, Beethoven, 194; ayrica B. Coo per, The Beethoven Compendium, 121. 

4 Bakimz ornegin Alan Tyson, Kerman ve Tyson, The New Grove Beethoven (New York, 

1983), 58. 

5 Schom, 595. 

6 TF, 610. 

7 Briefwechsel, No. 395 (8 Agustos, 1809). 

8 Bakimz L. Lockwood, “Beethoven’s “Kakadu” Variations, Opus 121a: A Study in Para- 
dox,” Pianist, Scholar, Connoisseur: Essays in Honor of Jacob Lateiner, (yayma hazirlayan) 
B. Brubaker ve J. Gottlieb (Stuyvesant, New York, 2000), 95-108. Opus 121a’mn girijinin 
ilk bir varyasyon dizisine sonradan yapilmi$ bir ek oldugu inancindayim. 

9 TF, 560 ve devami. Bu donemde bestelenen savaj par^alarimn saglam bir listesi i^in ba- 
kiniz Arnold, 51-87. Bu par^alar arasinda Benjamin Carr’in 1801 civarinda yazdigi The 
Siege of Tripoli: An Historical Naval Sonata (Philadelphia’da basilmi$tir, tarihi belirsiz), 
Ferdinand Kauer’in 1788’de Ruslar ile Tiirkler arasindaki sava$i anmak i^in yazdigi La 
conquete d'Oczakow: Sonata Militaire de yer alir. Kauer Nelson ’in 1798’deki deniz zaferi, 
Cezayir kentinin yikilmasi gibi olaylari konu alan ba§ka bir^ok sava? par^asi bestelemi$tir; 
Wellington’s and Blucher’s Famous Battle near Waterloo (1 815) da bunlardan biridir. Sava§- 
la ilgili diger eserler arasinda Mozart, Vanhal, Dussek, Koczwara ve Viguerie’nin eserleri yer 
alir. 
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10 TF, 561. Schindler’in Beethoven biyografisinin The Life of Beethoven (Londra, 1841) adiyla 
Mocheles tarafindan yapilan Ingilizce ^evirisinden aktarilmij, 153 ve devami. 

11 Bu malzeme ve daha fazla ayrinti i^in bakiniz TF, 561-66. 

12 “Basitlikler abidesi” ifadesi Solomon’dandir, Beethoven, 287; “kitsch”le ilgili olarak bakiniz 
Kinderman, Beethoven, 195. Bu par^ayla ilgili daha fazla bilgi i^in bakiniz Dahlhaus, Beet- 
hoven: Approaches to His Music, xxiii ve 17; par<;anin arka plani hakkinda bakiniz H. W. 
Kiithen, “Neue Aspekte zur Entstehung von Wellingtons Sieg,” B] 8 (1971/72): 73-92. 

13 Kinsky-Halm, 413. 

14 Bir kismi i^in bakiniz TF, 595; ayrica Nottebohm, Beethoveniana, 145-53. 

15 Thayer’in metinden yaptigi alintilar, ^eviriler ve yerinde ele$tirel goriijler i^in bakiniz TF, 
593 ve devami. 

16 TDR, III, 432 ve devami; TF, 586-87; Solomon, Beethoven, 288-89. Buradaki terciime biraz 
degi$tirilmi;tir. 

17 Bakiniz ornegin W. Dean, “Beethoven and Opera,” Beethoven Reader, (yayina hazirlayan) 
D. Arnold ve N. Fortune (New York, 1971), ozellikle de 364-73; Solomon, Beethoven, 288. 

18 Operamn <;e§itli versiyonlariyla ilgili elejtirel eserlere ili$kin yakin tarihli bir ozet i^in bakiniz 
H. Liihning ve W. Steinbeck, Von der Leonore zum Fidelio (Frankfurt, 2000). 

19 Bu noktaya dair daha uzun bir tarti$ma i^in bakiniz L. Lockwood, “Beethoven, Florestan, 
and the Varieties of Heroism," Beethoven and His World, (yayina hazirlayanlar) S. Burnham 
ve M. P. Steinberg (Princeton, New Jersey, 2000), 27-47. 

20 M. Solomon, “Beethoven’s Tagebuch of 1812-18,” BS, 3:215. 1816’da Beethoven Charles 
Neate’nin $ahsi albiimune bu metin uzerine bir kanon girmi$ti. 

21 Bakiniz ornegin Uhde, 300 ve devami; W. Mellers, 130-42. 

22 C. Rosen, The Classical Style: Haydn, Mozart, and Beethoven, geni$letilmi$ basim (New 
York, 1997), 403. 

23 Bajka bir ozel an da 131-43. ol<;ulerde karjimiza £ikar; hareketin a^ilijindaki 3-2-1 jeklin- 
deki ii<; notali figiir bu olifiilerde eritilir. Burada bu figiir yirmiyi a§kin ardi$ik ritmik bi^im- 
lerde, iki el arasinda yine ani perde degijiklikleri ii;eren taklitlerle, sanki Beethoven’in basit 
bir motif uzerine bir dizi versiyon iiretmeye <;ah$tigi bir eskizler sayfasiymij gibi belirerek 
serimin tekrarini hazirlar. Bu motifsel surei;, fortissimo' dan pianissimo'yz bir al^almayla 
daha da dramatik hale getirilmi$tir. 

24 D. F. Tovey, A Companion to Beethoven's Pianoforte Sonatas (Londra, 1931), 198. 

25 Bakiniz benim “Beethoven’s Emergence from Crisis: the Cello Sonatas of Op. 102 (1815),” 
305. 

26 Opus 102 No. 1 (^ello Sonati’nin imzali versiyonunda “1815 gegen Ende Juli” (Temmuz 
1815 sonuna dogru) $eklinde tarih belirtilmi$tir; No. 2’nin imzali versiyonunda “anfangs 
August 1815” (“Agustos 1815 ba$i”) ibaresi. An die feme Geliebte’nin bajinda da “1816 
imMonath April” (1816, Nisan ayinda) ibaresi vardir. Son olarak Opus 101’in imzali versi- 
yonunda “1816 im Monath November” (1816, Kasim ayinda) ibaresi bulunur. Fakat Andie 
feme Geliebte’nin Scheide eskiz defterindeki eskizleri sonradan Opus 102 No. 2 iizerindeki 
f ali;malara denk dujmektedir. 

27 J. Schmidt-Gorg, “Das Wiener Tagebuch des Mannheimer Hofkapellmeisters Michael Frey,” 
BJ 6 (1965/68): 182. 

28 Bakiniz M. Solomon’in basimi, “Beethoven’s Tagebuch of 1812-18,” No. 61, 62, 63, 64; 
Tagebuch’taki bu sozlerin asil kaynaklarini bulan Solomon’dur. 

29 M. Cooper, Beethoven: The Last Decade, gozden ge<;irilmi$ basim (Oxford, 1985), 156. 
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17. BOLUM BEETHOVEN’IN ig VE DI§ DUNYALARI 
(Sayfa 359-375) 


1 Konversationshefte, 1:262; 2:174. 

2 Konversationshefte, 8:268. (1826’da 16 Ocak ile 22 Ocak arasinda yazilmij.) 

3 Konversationshefte, 1 Heft 8 (1820’de yakla$ik olarak 25 §ubat’tan yakla$ik olarak 12 
Mart’a kadar), 287 ve devami (25v-26. folyolar). 

4 Bakiniz P. Stadlen, “Zu Schindlers Falschungen in Beethovens Konversationshefte,” Oes- 
terreichische Musikzeitung 32 (1977): 246-52; ayrica yine onun “Schindler und die Kon- 
versationshefte,” Oesterreichische Musikzeitung 34 (1979): 2-18; ve Ingilizce “Schindler’s 
Beethoven Forgeries,” The Musical Times 118(1 977): 549-52 ve diger yazilar. Stadlen’in bu 
ke$fi ilk yapan ki$i olmasi ba$ta Alman akademisyenlerce gormezden gelinmij, fakat sonra 
kabul edilmi$, 14 Nisan 1983’de bana yazdigi bir mektupta kendisi tarafindan da dogrulan- 
mi$tir. 

5 TF, 940-1. TDR, 5: 180’e gore, bu anekdot Brunner Zeitung’da 18 ve 20 Haziran 1863’te 
“Eine Soiree bei Prof. Bohm” ba$hgiyla yayinlanan bir makaleden gelmektedir. Bohm’e 
ait diger malzemeler, Beethoven’in bir restoranin penceresinden ^iiruk yumurta firlatma- 
sina dair bir hikaye de dahil olmak iizere Bohm’iin ailesine mensup olan ki$ilerce Theodor 
Frimmel’e aktarilmi$, Frimmel bunlari Beethoven adli eserinde (1981) aktarmijtir. Frimmel 
bu hikayeyi Bohm’iin o siralarda Viyana’da yajayan yegenlerinin birinden dinlemijtir; bu 
yegen amcasinin Beethoven’la ilgili bir^ok anekdot anlattigmi aktarmijtir. Opus 127’nin 
final boliimune ait soz konusu pasaj imzali versiyonda “Allegro comodo” ibaresi ta$ir; fakat 
Breitkopf & Hartel’in biitiin eserler basiminda onun yerine “Allegro con moto” ibaresi yer 
almaktadir. 

6 G. T. Ealy, “Of Ear Trumpets and a Resonance Plate: Early Hearing Aids and Beethoven’s 
Hearing Perception,” 19th Century Music 17 (1994): 262-73. 

7 Ealy’nin aktardigi iizere Schindler boyleydi, 271. 

8 Piyanist Sigismund Thalberg’in Thayer’a 1860’ta Paris’te aktardigi bu anekdot i<;in bakiniz 
TF, 909. 

9 Richard Wagner, “Ein Pilgerfahrt zu Beethoven,” Samtliche Schriften und Dichtungen, altin- 
ci basim (Leipzig, 1911), 1: 90-114 (ilk basim 1840). 

10 Schubert’in dostu Josef von Spaun’un Schubert’in 1827’de Beethoven’i ziyaret ettigini red- 
dettigi aktarihr; bakiniz O. E. Deutsch, Schubert: Memoirs by His Friends, ^eviren R. Ley ve 
J. Nowell (Londra, 1958), 366; ayrica Newbould, 259. 

11 Briefwechsel,No. 1141; Anderson, No. 788. 

12 Beethoven’in 1 795’ten 1 827’ye kadar hastahklarma dair kanitlar hakkinda kisa degerlendir- 
meler i^in bakiniz Bankl ve Jesserer, 10-66. 

13 Larkin, 445. 

14 TF, 777 ve devami. Bu hikayenin degijik versiyonlan i^in bakiniz T. Frimmel, “Beethoven’s 
Spaziergang nach Wiener-Neustadt,” Beethoven-Forschung: Lose Blatter 9 (1923): 2-12. 

15 Larkin, 456. 

16 TF, 625. 

17 Johanna’mn ijledigi suflar ve aldigi cezalarla ilgili eksiksiz bir degerlendirme i^in bakiniz 
S. Brandenburg, “Johanna van Beethoven’s Embezzlement,” Haydn, Mozart, Beethoven: 
Essays in Honor of Alan Tyson, yayina hazirlayan S. Brandenburg, Oxford, 1998, 237-51. 

18 Briefwechsel, No. 2187; Anderson, No. 1498 (19 Agustos 1826, Schott’a). 

19 TF, 995. 

20 TF, 996; M. Cooper, 76. 
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21 Bakiniz Briefwechsel, No. 2197; Anderson, No. 1521 (Holz’a 9 Eyliil 1826 tarihli mektup). 

22 Beethoven bu kuarteti Viyanali dostu i$ adami Johann von Wolfmayer’a ithaf etmeyi planla- 
mi$ti; ama onun yerine Opus 135’i ithaf etti. 

23 Briefwechsel, No. 2197; Anderson, No. 1521. 

24 Briefwechsel, No. 2246; Anderson, No. 1547 (avukat Johann Baptist Bach’a 3 Ocak 1827 
tarihli mektup). 

25 Karl’in 1839’da dogan ve Ludwig Johann adi verilen oglu Almanya’da i$ledigi <;e$itli ka- 
bahatlerin ardindan nihayet Amerika’ya go^ etmij, New York’ta yeni bir hayata ba$lami$, 
“von Hoven” adiyla demiryolu ijine de girmi§, sonra Avrupa’ya donmii§ ve 1890’da Paris 
yakinlannda olmiistiir. Onun geride kalan tek oglu Karl Julius bir sure Bel^ika’da aileye ait 
eski topraklarda ya$ami$, sonra ^ejitli Fransizca ve tngilizce gazeteler i^in muhabirlik yap- 
mis, ardindan Avusturya vatandaji oldugundan 1916’da Avusturya ordusuna <;agrilmi 5 tir. 
Karl Julius 1917’de bir Rus hastanesinde olmii$, boylece ailenin eril soyu son bulmujtur. Bu 
ve “Louis von Hoven”in Philadelphia’dan 19 Eyliil 1875’te o siralarda Viyana’da yajayan 
kiz kardeji Maria Anna’ya yazdigi uzun bir mektup da dahil diger malzemeler i^in bakiniz 
Beethoven-Haus k itap^igi Eirt Brief von Beethovens Grossneffen Louis von Hoven an seine 
Schwester Marie Weidinger in Wien aus dem Jahre 1875, yayina hazirlayan S. Brandenburg 
(Bonn, 1984). 

26 Beethoven’in “Yahudiler” ve “Yahudilik"le ilgili kayitli atiflarimn hepsi de kendisinin a^ik 
gerekijelerle a$in duyarli oldugu miizik yayincilariyla ilgilidir. Bu sozleri 15 Aralik 1800’de, 
Hoffmeister’e eserlerinin fiyatlarmin belirlenmesiyle ilgili olarak “ne bir Yahudi ne bir 
Italyan” oldugunu, kendisinin de bunlardan biri olmadigim, dolayisiyla “muhtemelen bir 
anlajmaya varabilecekleri”ni soylediginde sarf etmijtir (Briefwechsel, No. 49; Anderson, 
No. 41 ). Bu gibi atiflari sonraki yillarda, Missa solemnis i^in yayinci ayarlamaya ^alijtigi 
sirada, aslinda Yahudi olan tek yayincisi Schlesingeslarla ^alijtigi siralarda (ogalmijtir. Sieg- 
mund Kaznelson’un Beethovens feme und unsterbliche Geliebte (Ziirih, 1954), 286-95 ve 
430-436’da ijaret ettigi iizere Yahudi kelimesi, o siralarda, Yahudilerin ozgiirle$mesi oncesi 
Almanya ve Avusturya’da konujma dilinde kullamldigi bi^imiyle isportaciliktan tutun i$ 
adami olmaya kadar ticaretle ugrajan herkesi kastediyordu. Elbette bazen, dogrudan anti- 
semitik, sert ifadelerde kullamldigi da oluyordu; tipki C. F. Peters’in 1922’de Beethoven’a 
aci aci yakinarak missasim Schlesingerlara vermemesini, boyle bir “Hristiyan missasmin 
bir Yahudi’nin, hele boyle bir Yahudi’nin ellerine dii$emeyecegi”ni soylemesinde oldugu 
gibi (Albrecht, No. 290 [15 Haziran 1822|). Beethoven’in “Schlesinger bana bir Yahudi 
oyunu oynadi” gibi ifadeler kullanabilecek kapasitede olsa dahi, kasten ya da bilin^li bir 
bi^imde anti-semitik olmadigi, Wagner’in paranoyak^a, takintili anti-semitizminin yanma 
hiijbir bi^imde yakla$amadigi konusunda Albrecht’le hemfikir olmaya meylediyorum. Ayri- 
ca Albrecht’in “Hafiften onyargili olsalar da daha derin bir niyet yansitmayan, tatsiz kli$e 
sozler sarf ediyordu sirf” $eklindeki yorumuna katilmaya da meyilliyim (Albrecht, 214, no. 
5). Beethoven’in Yahudi bir ^agdajiyla i$birligi yapma konusunda hi^bir onyargisimn olma- 
digi, An die feme Geliebte’de ortaya konmujtur; Grillparzer ve Castelli’nin dostu olan, bir 
tip ogrencisi ve Yahudi $air Alois Jeitteles’in jiirleri iizerine yazilmij bir eserdir bu. Jeitteles 
ailesinin bajka mensuplarmin tersine din degi$tirmemi$, soyadini korumu$ ve hayati boyun- 
ca Yahudi kimligine sadik kalmi$tir; bakiniz Kaznelson, 390. 

27 Bu ozeti Alan Tyson’a bor^luyum, “Steps to Publication - and Beyond,” The Beethoven 
Companion, (yayma hazirlayan) D. Arnold ve N. Fortune (New York, 1971), 459-89. 

28 Johann Nepomuk Hammel gibi onde gelen bir miizisyenin yaptigi diizenlemeler de dahil 
olmak iizere Beethoven senfonilerinin kii^iik topluluklar i^in yapilan hir<;ok diizenlemesi iyi 
bir ornek olujturur. Bu diizenlemelere dikkatimi <;ektigi i^in Mark Kroll’a tejekkiir borylu- 
yum. 
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29 Aktaran A. Tyson, The Authentic English Editions of Beethoven, 17. 

30 Briefwechsel, No. 166, fn. 1; Anderson, III, Ek H, 1435. 

31 Anderson, III, Ek I, 1450 ve devami. 

32 Anderson, III, Ek I, 1444. 

33 Peters’tan Beethoven ’a 18 Mayis 1822 tarihli mektup; Thayer’in sundugu ozet sayesinde 
ogrenilmijtir; Albrecht, No. 268. Beethoven’in cevabi i<jin bakiniz Briefwechsel, No. 1468. 

34 Albrecht, No. 299. 

35 De Roda Eskiz Defteri’nden, folyo 6; bakiniz K. Kropfinger, “Das Gespaltene Werk: 
Beethoven’s Streichquartett Op. 130/133,” S. Brandenburg ve H. Loos (yayina hazirlayan- 
lar), Beitrage zu Beethovens Kammermusik (Munih, 1987), 305. 


18. BOLUM GEgMI$i $IMDiYE TA§IMAK 
(Sayfa 377-387) 


1 Bakiniz Churgin, 457-77. 

2 Bakiniz R. Kramer, “In Search of Palestrina: Beethoven in the Archives,” Haydn, Mozart 
and Beethoven: Essays in Honor of Alan Tyson, (yayma hazirlayan) S. Brandenburg, (Ox- 
ford , 1998), 283-300. 

3 “Dindar §arki” fikri i«jin bakiniz N II, 163. 

4 Konversationenshefte, 1:108, 196 ve devami. 

5 Beethoven’in daha eski miiziklerden kopyalarina, kopyalarimn otesinde eski miizik hakkin- 
da bildiklerine ilijkin bir degerlendirme i<;in bakiniz W. Kinkendale, Fugue and Fugato in 
Rococo and Classical Chamber Music, ^evirenler M. Bent ve yazar (Durham, New Colum- 
bia, 1979), 211-19. 

6 Briefwechsel, No. 2003, De Roda eskiz defterinde taslak. Pasajda joyle denir: “jedoch noch 
iiber diess des gesanges wegen, welcher allzeit verdient allem iibrigen vorgezogen zu wer- 
den.” 

7 Briefwechsel, No. 2003 (De Roda taslagindan). 

8 Beethoven’in minor moddaki rondolariyla ilgili olarak bakiniz M. Cole, “Techniques of 
Surprise in the Sonata-Rondos of Beethoven,” Studia Musicologica Academiae Scientarum 
Hungaricae 12 (1970): 232-62. 

9 Bakiniz Zenck, 40 ve devami. 

10 Briefwechsel, No. 474, 1263 (Nageli’den Beethoven’a 1818), 1873. 

11 TF, 1061. 

12 TF, 1069 ve devami. 

13 Bakiniz Zenck, 78-108, donemin ba$lica Viyana koleksiyonlarinda Bach hakkinda. 

14 Briefwechsel, No. 59. 

15 1825’te yayinlanan Opus 115 Zur Namensfeier uverturuniin ba$sayfasinda eserin “Ludwig 
van Beethoven tarafindan jiirlejtirildigi” (gedichtet... von Ludwig von Beethoven) belir- 
tilmi$tir (Kinsky-Halm, 332 ve devami). Cecilia' da (Temmuz 1826) yayinlanan bir deger- 
lendirmede de degerlendirmeyi yazan ki$i “samrim ilk kez bir besteci, bizzat Beethoven 
‘komponiert’ (bestelendi) kelimesi yerine, ‘gedichtet’ (jiirlejtirildi) kelimesini kullaniyor- 
du,” sozleriyle bu durumu ozellikle vurgulamijti. Bu konuda Maynard Salomon’a te$ek- 
kiir borcjluyum. Ba$ka yerlerde de aym itkinin izlerini goriiyoruz; tipki Holz’un aktardigina 
gore Beethoven’in “Gem;ligimde ve ogrenme yillarimda onlarca fug yazdim. Fantezinin de 
kendince haklari vardi; bugiin geleneksel bi^imlere ger^ekten §iirsel hir unsurun katilmasi 
gerekiyor,” demi} olmasi gibi. Bakiniz W. von I.enz, Beethoven: Eine Kunststudie (Cassel, 
1855-60), 5:219. 
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16 Verdi’nin Palestrina’ya hayranligi hakkinda bakimz L. Lockwood (yayina hazirlayan), Pa- 
lestrina: Pope Marcellas Mass (New York, 1975), 140. 

17 Mozart’in 1782 oncesinde Bach’a a^ilmasi ve van Swieten’le ahbapligi hakkinda bakimz R. 
Marshall, “Bach and Mozart’s Artistic Maturity,” Bach Perspectives 3 (1998): 47-79. 

18 Bununla ilgili olarak bakimz Zenck, 82-84. 

19 Zenck, 83. 

20 Briefwechsel, No. 1318; Anderson, No. 955. Beethoven Arjidiik’e bir yanda modern ozgiir- 
liik ve ilerleme talepleriyle bir yanda ba$ta Bach ve Handel olmak iizere “eski besteciler” 
hakkinda derin bir bilgi arasinda bir denge olmasi gerektigini soylemektedir. 

21 W. A. Mozart, The Letters of Mozart and His Family, ikinci basim (New York, 1985), No. 
800 (Constanze Mozart’a 19 Nisan 1782 tarihli mektup). 

22 TF, 157 ve devami. 

23 JTW, 525. Bu Messiah par^alari Artaria 197’de ^lkmijtir; fakat toplamalarin dij yaprakla- 
rinda, diizgiin eskiz defterinden bir sure once kullamlan yapraklarda; tarihleri 1821’e uzan- 
maktadir. 

24 Bakimz N. Marston, Beethoven’s Piano Sonata in E. Op. 109 (Oxford, 1995), 23. 

25 TF, 683. 

26 Schindler, 234. 

27 TF, 871. 


19. BOLUM SON DONEM PIYANO MUZlGl 
(Sayfa 389-411) 


1 Briefwechsel, No. 1071; Anderson, No. 737. 

2 Kinsky-Halm, 294; Uhde, 3; 385. 

3 Bu eserin, e$i benzeri bulunmayan teknik beceriler gerektirmesi sebebiyle Beethoven’m biitiin 
piyano sonatlari arasinda durdugu yeri gosteren jeylerden biri de Fred Hoyle’un The Black 
Cloud (Londra, 1957) adli bilim-kurgu romamnda bu eseri kullanmi$ olmasidir, 196 ve de- 
vami. Kara Bulut, devasa boyutlarda diinya diji bir gii^ giine§ sistemini i$gal edip Diinya’yla 
ileti§im kurar; diinyah bilim insanlarina bir^okjeyden bahseder, edebiyattan anladigim, ama 
miizikten anlamadigim soyler. Bilim insanlari ona Hammerklavier Sonati’nm bir kaydim 
^aldiklarinda, iistiin zekali Bulut ilk kismin “yiizde 30 artirilmi§ bir hizla tekrarlanmasi”m 
rica eder. Sonra bilim insanlari Beethoven’m ilk hareket iifin verdigi metronom ijaretinin ne- 
redeyse ^alinamaz olan MM.yarim nota = 138 oldugunu hatirlar. Hoyle “miizikal ritimlerin 
beyinde ortaya $ikan bajlica elektriksel ritimleri yansittigi” gorujune destek verir (297). 

4 Bakimz D. H. Smyth, “Codas in Classical Form: Aspects of Large-Scale Rhythm and Pattern 
Completion” (Doktora tezi, Austin Teksas Oniversitesi, 1985). Dr. Smyth esasen bu <;ah§- 
mada bitmi$ besteler iizerinde durur; fakat eskizlerden bilgiler eklemenin getirecegi deger de 
ajikardir. 

5 D. B. Greene, Temporal Processes in Beethoven’s Music adli kitabinda “Arjidiik” Triosunu 
Hammerklavier ile kar$ila§tirir. 

6 Beethoven’in al^alan u^lii zincirleri ilk kullandigi eserler arasinda Opus 22 Sonati (Charles 
Rosen’in The Classical Style'da belirttigi iizere) ve Eroica’ mn final boliimuniin giriji yer ahr. 
Mozart’in eserlerinde bu zincirlerin one ^ikan kullammlarindan birine Beethoven’in hayran 
oldugu K. 464 La Major Kuartet’te rastlariz, ama daha bir^ok ornegi vardir. Haydn’dan 
verebilecegimiz bir ornekse No. 103 “Drumroll” Senfonisi’nin girij bolumudiir. Bach’in e$- 
liksiz ^ello i(in yazilmi; Bejinci Siiit’teki Sarabande’i da ali;alan ii?lu oriintiilerin ardijik 
olarak 6rtu$mesinin muhtesem orneklerinden biridir. 
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7 Bu durum daha a^ili; bolumunun 4. olijusunden bellidir; bu ol<;ude list satirda dominant alti 
akordaki giiijlu Sol, once tonik bir uzatma yapar (5. ol^ii), ama sonra 16-17. ol^iilerde al- 
^aktan Mi Bemol ^elloyla, ayrica a<;ili$ temasimn kodada gorkemli bir bi^imde, dogrulayici 
bir tarzda, ama artik piyanoda ali;ak Mi Bemolle yeniden ifade edilmesiyle desteklenir. 

8 Do Minor pasaj 144-152. ol^iilerdedir. Si Bemol’e donii$ 162. ol^iide, geli$me boliimii de 
191. ol^iide bajlar. 

9 Kenneth Drake’in onarilmij bir Broadwood’da 1976’da Princeton Universitesi’ndeki icrasim 
hatirliyorum. Beethoven’in piyanolarimn bir degerlendirmesi i^in bakimz Melville, 41-67. 
Beethoven’in daha onceki enstriimanlari hakkinda bakimz Skowroneck, 151-92. 

10 Adorno, 128 (No. 266). 

11 Tonal fiiglerde “buyiitme” (augmentation) konunun daha uzun nota degerleriyle sunulma- 
sim, “retrograd” ters bir siralamayla sunulmasmi, “enversiyon” ise araliklarinm ters yonii 
^evrilerek sunulmasmi ifade eder. 

12 Tovey Companion to the Beethoven Pianoforte Sonatas, 239’da bunun “ii^iincii bir konu” 
oldugunu soyler; (jiinkii “ikinci” konunun roliiniin benim “kar$i konu” dedigim, 153 ve 
devamindaki ol^iilerdeki retrograda e$lik eden boliime atfetmi$tir. Uhde, 446 ve devami, 
benim terminolojime katilir. 

13 Briefwechsel, No. 1295; Anderson, No. 939. Bonn basimmin tarihi 19 Mart’a uzamr; Ander- 
son “yaklajik 20 Mart” der. Goriindiigu kadariyla Ries’ten gelen cevap bugiine kalmamijtir. 

14 Solomon, Beethoven, 394. 

15 Bakimz Schlesinger’in (bugun kayip olan) mektubunun yeniden onarilmij hali, Briefwechsel, 
No. 1381; Beethoven’in mektubunun tarn metni, Briefwechsel, No. 1388; Anderson, No. 
1021. Anlajildigi kadariyla (Briefwechsel, No. 1393, Beethoven’dan Schlesinger’e, 31 Mayis 
1 820) Beethoven’in ii<; sonatin her biri i^in 30 diikalik bir iicret kabul etmesi gerekmijtir. Bu 
mektupta, Schlesinger’in ii^ piyano sonati istedigi, Beethoven’in birini “hemen,” diger ikisini 
Temmuz’da gondermeyi onerdigi kesinlikle a^iktir. Sozlerin hi^biri tutulmami$tir. 

16 Bakimz Opus 1 No. 3’iin, Opus 2 No. Tin, Opus 10 No. Tin Prestissimo final tempolari. 
Opus 109’a kadar bir daha bu tempoya rastlanmaz. 

17 Bakimz Marston, 4 ve devami, fns. 4 ve 5 (Schenker’in 1913 tarihli “a^iklayici” basimi 
uzerine) ve 9-12, her hareketin ve varyasyonun kapam§ ban saurian, bunlarm eserin biitiin 
yapisimn analizi aijisindan anlamlari uzerine. 

18 Marston, 30. 

19 Marston, 259. Bu ijalijma, kaynak incelemesinin bir bestenin yapisina dair anlayi$i nasil 
giiiflendirebilecegini gosterir. 

20 Albrecht, No. 293. 

21 Albrecht, No. 296. 

22 Schindler, Biographie, ii^iincu basim (Munster, 1860), II, 3 ve devami; Beethoven as I Knew 
Him, 232. William Drabkin, “The Sketches for Beethoven’s Piano Sonata in C Minor, Opus 
111,” (doktora tezi, Princeton Universitesi, 1977), 251-258; bu mesele etraflica tartijilir. 

23 Drabkin, “Sketches,” 257 ve devami. 

24 T. Mann, Doctor Faustus, ^eviren H. T. Lowe-Porter (New York, 1948), 51-56. 

25 Rosen, The Classical Style, 442 ve devami; Drabkin 6 ve devami. 

26 Florestan’in giri$inin, Opus 59 No. 3 Kuarteti uzerindeki etkisini 15. boliimde belirtmijtim. 

27 Drabkin, “Sketches,” 26 ve devami. Drabkin ayrica, Haydn’in Opus 20 Kuartetleri’nin fiig- 
sel finali olan ii<; dongiisel eser modeli olarak goren Beethoven’in, Opus 20. No. 2 Do Major 
Kuartet’in a^ilij temasina rastlamij olabilecegini ileri surer; eserin bu boliimu, Opus 1 1 Tin 
ilk Allegro temasindaki ii^ notali motif in aymsim sunmaktadir. Ayrica Opus 1 1 Tin Haydn 
kuartetleriyle kar$ila$tirmali olarak ba$ka yonleri hakkinda bakimz W. Drabkin, A Reader's 
Guide to Haydn’s Early String Quartets, 46-47. 

28 “Kessler” Eskiz Defteri, f. 37 v., Brandenburg baskisi, transkripsiyon, 88; ilk aktaran Not- 
tebohm, Ein Skizzenbuch von Beethoven, beschrieben und in Ausziigen dargestellt (Leipzig, 
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1865), 19. Bu satirlar, dogrudan, La Major Opus 30 No. 2’nin a9ih$i i^in bir konsept eski- 
zinden sonra geldiginden, Nottebohm’un ileri siirdiigii iizere, o sonat i<;in Fa Diyez Minor 
bir yava$ hareketin olasi bir temasi olarak dii§iiniilmii§ olmasi miimkiindiir. 

29 Bu konuda daha fazlasi i^in bakiniz Drabkin, “Sketches,” 69-76. 

30 Drabkin, “Sketches,” 89 ve devami. 

31 170-71. o^iiler. 

32 Mann, 55. 

33 Konversationshefte, 1:235. Bu sohbet defteri, yakla$ik olarak 22 Ocak ile 23 §ubat 1820 
arasinda bir tarihe attir; toplam doksan yapraktan olujur; alinti 17. folyoda kar;imiza 91k- 
tigindan, 1 §ubat tarihli Wiener Zeitung' daki bir haberden alindigindan 90k biiyiik bir ihti- 
malle §ubat ayinin ilk haftasinda yazilmi$tir; tarihi belirlenebilir bir bajka atifin, Kaiserin’in 
8 §ubat’taki dogumgiiniiyle ilgili satirlarin 45. folyoda bulunmasi da bu ihtimali kuvvetlen- 
dirmektedir. Wiener Zeitung' da 9ikan, astronom Joseph Littrow’un kaleme aldigi, “Koz- 
molojik Degerlendirmeler” ba§likli makalede bu soz Kant’a atfedilmijtir. Konversationshef- 
te, 1:473, n.538’de aktarildigi bi9imiyle Littrow’un cumlesi Beethoven’in Aydinlanma’nin 
insanligin eksiklerini ajmak 19m, olabildiginde yiikselmek i9in 9aba sarf etmesi gerektigi 
yolundaki inancina hayati boyunca sadik kaldigina bir ornektir: “Insanlari kendilerinin iis- 
tiine 9ikaran, onlari ebedi, her zaman yiikselmeye can atan meraka gotiiren iki $ey vardir: 
l9imizdeki ahlak yasasi ve iistiimiizdeki yildizh gokyiizii.” 

34 Arjidiik’iin varyasyonu hakkinda bakiniz Kagan, 140-46. 

35 Kinsky-Halm, 348. 

36 Bakiniz W. Kindermann, Beethoven's Diabelli Variations (Oxford, 1987). 

37 Briefwechsel, No. 1291, mektubun sonundaki tarihe dayanarak 3 Mart 1819 tarihlidir; 
Anderson, No. 498 tarihi Haziran 1819 ba$i olarak verir; belli ki tarih ve imzanin kesildigi 
bir kopya iizerinde 9ali5ildigi i9in bu sonuca varilmistir. 

38 Zenck, 18. 

39 Bu bagatel dizisiyle ilgili olarak yayincilarin ve opus numaralannin karma$ik tarihi i9in 
bakiniz Kinsky-Halm, 346 ve devami. 

40 Friedrich Starke, Wiener Pianoforte Schule (Viyana, 1821). 

41 Opus 119 ve 126’mn toplanmasiyla ilgili bu ve bajka malzemeler i9in bakiniz B. Cooper, 
Beethoven and the Creative Process (Oxford, 1990), 263-82. 

42 E. T. Cone, “Beethoven’s Experiments in Composition: The Late Bagatelles,” BS , 2: 84-105. 

43 §a;irticidir ki final bolumu Opus 127’nin standart basimlarinda hi9bir tempo ibaresi bu- 
lunmaksizin verilmistir! Bakiniz Beethoven Werke, Series 8 No. 48, final, (71) 25, burada 
sadece “final” ibaresi vardir. Gelgelelim eserin imzali versiyonunda “AII[ergo)” $eklinde bir 
tempo ibaresi bulunuyordu; fakat yayinlanan basimlarda nasil olduysa bu ibare ortadan 
kaybolmujtu. 

44 Schubert Beethoven’in olumiinden yedi-sekiz ay sonra, Kasim 1827’de besteledigi Mi Bemol 
Major Piyano Trio’sundan a9ik9a belli oldugu iizere, bu versiyondan derinden etkilenmijtir. 

45 Rosen, The Romantic Generation, 88. 

20. BOLUM SEMAVi VE INSANI 
(Sayfa 413-454) 


1 Rudolf daha 1805’te, Olmiitz Bajpiskopos Yardimcihgi’na atanmij, kendisine ba§piskopos- 
tan sonra bu mevkiye ge9me hakki da verilmijti. 23 Mart 1819’da Olmiitz Katedral Meclisi 
tarafindan bu goreve se9ildi ve bu karar 4 Haziran’da Papa tarafindan onaylandi. Ar$idiik’iin 
bu mevkiye gelmesi 3 Eyliil 1820’de gerv'eklejti. Bakiniz Briefwechsel, No. 1292, fn. 1. 
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2 Briefwechsel, No. 1292. 

3 Briefwechsel , No. 1091; Anderson, No. 767, fn. 1. 

4 Bakiniz birinci not. 

5 Bir degerlendirme iym bakiniz M. Solomon, “The Quest for Faith,” Beethoven Essays’ de, 
216-29; Beethoven’in Sturm’la ilgili notlari i<;in bakiniz Witcombe. Tagebuch giri§leri i^in 
bakiniz Solomon, Beethoven Essays, 233-95, ozellikle de 356-58, Tagebuch endeksi. 

6 Schmitz, 94 ve devami. 

7 Karl Eschweiler, “Die Erlebnistheologie Johann Michael Sailers als Grundlegung des theolo- 
gischen Fideismus inder vorvatikanischen Theologie,” aktaran Schmitz, 85 ve kismen yeviren 
M. Cooper, 1 13. 

8 Mart 1819 tarihli bir sohbet defterinde (Konversationshefte, I, 352) Beethoven’in yakin <;ev- 
resinde Hofbauer ile “Ligorianer dedikleri” hakkinda kotiileyici sohbetler dondiigu gbruliir. 
Aym yilin sohbet defterlerinde Werner’in vaazlari hakkinda, ^ogu yergi dolu ^ejitli sozlere 
rastlamr. Hofbauer hakkinda daha fazla bilgi iyin bakiniz Schmitz, 83; M. Cooper, 107-10. 
Werner hakkinda aynca bakiniz Schmitz, 31-35 ve Solomon, “The Quest for Faith,” Beetho- 
ven Essays’de, 222. 

9 E. T. A. Hoffmann’in 1814’te kaleme aldigi, Beethoven’in pekala okumuj olabilecegi Alte 
und neue Kirchenmusik ba$likli makale bu konuyla ozellikle ilgilidir. Hoffmann’in makale- 
sinin Missa solemnis’le ilgisi ozellikle Dahlhaus tarafindan savunulmaktadir, Beethoven, 194 
ve devami. 

1 0 Drabkin, Beethoven: Missa solemnis, 2. 

11 Bu konuda en anlamli verilerden biri, Beethoven’in fug yazimiyla ilgili olarak bir eskiz yap- 
ragina yazdigi sozlerdir: “Eski kilise makamlanndaki adanmi§lik [die Andachtj hissi ilahidir; 
yardimima ^agirdim, Tanri bir gun bunu yaratmama izin versin (benim ^evirim].” Bu veriyi 
R. Kramer’a borijluyum, “In Search of Palestrina,” 294. 

12 Beethoven’in Messiah’ tan pasajlari kopyalamasiyla ilgili olarak bakiniz Drabkin, Missa so- 
lemnis, 21 ve 92 ve JTW, 267, 270 ve 525. Mozart’in Requiem’ ini kopyalamasiyla ilgili ola- 
rak bakiniz B. Churgin, 457-77. Beethoven, 1 8 1 9 ya da 1 820’ye aitmi$ gibi goriinen bir eskiz 
yapragina Requiem’deki Kyrie fiiguniin bazi kisimlarimn ozetini yazmij, analizini yapmijtir. 

13 Bu konuda kujkulananlarin ba$inda gelen isimlerden biri R. Fiske’dir, Beethoven’s Missa 
solemnis (New York, 1979), 7. Burada aktardigimiz olumlu yondeki veriler daha giiijlu bir 
biijimde Zenck tarafindan ozetlenmi$tir, 232-63; ona bu konuda 90k $ey bonjluyum. 

14 Briefwechsel, No. 474; Anderson, No. 281 (15 Ekim 1810); Kirkendale, Eugue and Fugato, 
215. 

15 Zenck, 233. Ayrica bakiniz H. J. Schulze veC. Wolff (yayma hazirlayanlar), Bach Compen- 
dium (Leipzig, 1989), 4: 1 151-85. 

16 Briefwechsel, No. 392; Anderson, No. 220 (26 Haziran 1809); “Traeg’in biirosundan bana 
burada tammi$ oldugunuz ayricaliktan yararlanarak Messiah’ 1 odiin^ aldim.” (Traef, Breit- 
kopf & Hartel’in Viyana’daki ajansi olarak ^alijiyordu.) 

17 Bu sik sik ^ogaltilan tablo i^in bakiniz Bory, 1 73; ya da ayrintili bir yorum i<jin Comini, tablo 
4, 46-48. 

18 Briefwechsel, No. 1876; Anderson, No. 1307 (16 Eyliil 1824). 

19 B. Lodes, Das Gloria in Beethovens Missa solemnis (Tutzing, 1997), 322-34, ozellikle de 331 
ve devami. 

20 Bakiniz Lodes, 331 ve devami. 

21 Briefwechsel, No. 523; Anderson, No. 325. Beethoven ba$sayfanin Fransizca ve Almanca 
olmak iizere iki dilde yayinlanmasmi istemi$ti; fakat Breitkopf biri Fransizca, biri Almanca 
iki farkli bajsayfa yayinladi. Brandenburg, Briefwechsel, No. 523, n. 9’da Beethoven’in “Les 
Adieux de Paris” ya da “Les Adieux des Londres” gibi, o donemin piyano miiziginde kar- 
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$ila$ilan bajliklari ima ettigi ileri siiriiliir. Lodes, 332, Opus 81a eskizlerinde Beethoven’in 
“gewidmet und aus dem Herzen geschrieben” (kalpten yazilmij ve ithaf edilmi^tir) sozleriyle 
Rudolf’a bir sonat ithaf etmeyi planladigini gordiigiimiize dikkat <;eker. 

22 Lodes, 332 ve devami ve n. 118. 

23 Bakiniz Hoffmann ’in degerlendirmesi, F. John Adams Jr. ’in ^evirisiyle, Beethoven: Symphony 
No. 5 in C Minor, (yayina hazirlayan) E. Forbes (New York, 1971), 163. 

24 J. McGrann, Missa solemnis’in Harvard Oniversitesi’nde Jameson Marvin yonetiminde Har- 
vard-Radcliffe Korosu tarafindan 22 Nisan 1990’da icrasi uzerine notlar. 

25 Bakiniz W. Kirkendale, “New Roads to Old Ideas in Beethoven’s Missa solemnis,” The Cre- 
ative World of Beethoven, (yayina hazirlayan) P. H. Lang (New York, 1971), 163-99. 

26 N. Waldvogel, “‘Symphonic Unity’ and the Organization of Individual Movements in 
Beethoven’s Missa solemnis ” (lisans tezi, Harvard Oniversitesi, 1988); bu pasajlara “koral 
ritornello” der. 

27 R. Wagner, “Beethoven” (1870), Prose Works, (ijeviren) W. A. Ellis (New York, yeniden 
basim 1966), 5: 104, aktaran Waldvogel, 6. 

28 Bakiniz Kirkendale, “New Roads” 186. 

29 Japonya’da “Ne$eye Ovgii” i?in bakiniz D. B. Levy, The Ninth Symphony, 6 ve R. Solie, 
“Beethoven as Secular Humanist: Ideology and the Ninth Symphony in Nineteenth-Century 
Criticism,” Explorations in Music, the Arts, and Ideas: Essays in Honor of l.eonard B. Me- 
yer, (yayina hazirlayanlar) E. Narmourve R. A. Solie (Stuyvesant, N. Y., 1988), 3, n. 6. 1956 
Olimpiyatlari’nda Dogu ve Bati Alman takimlari, II. Diinya Savaji’nin 1945’te son bulma- 
sindan beri ilk kez birle$mi$ti; biitiin Almanlar tek bir bayrak altinda yiiriimii$ ve kendi milli 
mar$lanyerine “Ne$eye Ovgii”yii soylemi$lerdi. Bu uygulama 1960 ve 1964’te tekrarlanmij, 
fakat iki Almanya 1968’de $u konuda bir boliinme yasamijti: Her ikisinin de kendi Almanca 
mar$i vardi ve “Ne$eye Ovgii”niin ikisini de temsil edip edemeyecegi konusunda tartijmij- 
lardi. David Dennis’in i$aret ettigi iizere bu boliinme, 1968’de ve sonrasinda 1989’a kadar 
kiiltiirel ve tarihsel bir figiir olarak Beethoven hakkinda Dogu ve Bati Almanya’da az 90k 
yerlejiklik kazanmi§ gorii$lere tekabiil ediyordu. Bu konuda D. B. Dennis’e tejekkiir bori;- 
luyum, Beethoven in German Politics, 1870-1989 (New Haven, Connecticut, 1989), 177 ve 
no. 5. Aynca Harvard Universitesi’nde 1998’de Dokuzuncu Senfoni hakkinda verdigim dersi 
alan ogrencilerden Alexis Koutrovelis’in “Nejeye Ovgii” hakkinda yazdigi odeve de te$ekkiir 
bon;luyum. 

30 Bugiin Amerika’daki kullanima tipik bir ornek, Bahar 2001 ’de Yale Oniversitesi Bakalorya 
Egzersizleri sirasinda izleyiciler tarafindan soylenmek iizere melodinin uygun lngilizce keli- 
melerle programa dahil edilmesidir; sadece “Ne$e Ilahisi” olarak belirtilen eserin bestecisinin 
adi verilmemi$tir. 

31 Bu doneme ve siyasi kojullanna dair iyi belgelenmi? bir degerlendirme i^in bakiniz H. Kohn, 
The Mind of Germany (New York, 1960), ozellikle de ii^iincii ve dordiincii boliimler; M. 
Dill, Germany: A Modern History, gozden ge^irilmi? basim (Ann Arbor, 1970); Hobsbawm, 
a.g.e. Beethoven’la ilgili, onun donemin siyasi geli$melerine tepkilerine dair bir kavrayi$ su- 
nan yazilar i^in bakiniz M. Cooper, a.g.e. ve E. Rumph, “Beethoven after Napoleon: Political 
Romanticism in the Late Works” (doktora tezi, California Oniversitesi, Berkeley, 1997). 

32 Bakiniz Kohn, 75-80. 

33 Goethe ve Hegel’in Napoleon hakkindaki goriijleri i^in bakiniz Kohn, 34-75. 

34 Beethoven’in <;evresinde Byron’a gondermeler, Sohbet Defterleri’nde gordiigiimiiz iizere 
1820’lerde goriiliir (2:89, 173 ve devami, 248 ve devami). Bakiniz yukarida on yedinci bo- 
liim. 

35 Shelley ve donemin siyaseti hakkinda bakiniz P. M. S. Dawson, The Unacknowledged Legis- 
lator: Shelley and Politics (Oxford, 1980). Romantik devrimciler doneminde “siyasi sanat”in 
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bir ozeti i^in bakimz Hobsbawm, 317 ve devami. “Mahkum” olarak Romantik yazar hak- 
kinda bakimz V. Brombert, The Romantic Prison (Princeton, New Jersey, 1978). 

36 M. Cooper, 1 8; Konversationshefte, 1 : 333; Schiinemann, Ludwig van Beethovens Konversa- 
tionshefte ( Berlin, 1941), 1 :328. Schiinemann bu casusun Kraliyet Muhaf iz Birligi’ne mensup 
Peter Hensler olabilecegini diijuniir. 

37 M. Cooper’in yayinladigi bi^imiyle Karl von Bursy’nin giinlugiinden, 20. 

38 Bu pasaj, Schindler’in sonradan yaptigi eklemeleri gosteren listede yer almaz; 
Konversationshefte'nin yedinci cildinde, geriyedoniik olarak birinci, ikinci, dordiincii, bejin- 
ci ve altinci ciltler i^in kaleme alinmijtir. 

39 Konversationshefte, 2:172 (Haziran 1820); bakimz M. Cooper, 93. Cooper bu giri§in “muh- 
temelen Bernard’in elinden <;iktigi"ni soyler; fakat Konversationshefte'nin ikinci cildinin on- 
soziinde, s. 10’da, Schindler’e atfedilmi$tir. Bu soziin baglami, Beethoven’in tamdik (jevresin- 
de, 1821 ba;larinda, tspanya’daki siyasi durumla ilgili kaygilarin artiyor olmasidir; o siralar- 
da Ispanya’da Krai VII. Ferdinand 1814’ten beri devrimci faaliyetleri faal bir bi<;imde bas- 
tiriyordu. ltalya’daki devrimci eylemlere dair haberler, Avusturya birliklerinin Carbonari’ye 
saldirilari da 1821 tarihli bir sohbet defterinde yer almijtir. Bakimz yukarida belirtilen onsoz, 
11 . 

40 P. B. Shelley, A Defense of Poetry, Works, 7:20. Bu pasaj Shelley’nin hocasi William 
Goodwin’den aktarilmi§tir; bakimz Dawson, 218. Bakimz yukarida 9. boliim. 

41 Aktaran K. Kropfinger, Wagner and Beethoven, ^eviren P. Palmer (Cambridge, 1991), 31. 

42 Schumann, 98 ve devami. 

43 Dokuzuncu Senfoni’nin New York promiyeriyle ilgili olarak bakimz O. F. Saloman, 
Beethoven’s Symphonies and J. S. Dwight (Boston, 1995), 162-71. 1881’de kurulan Bos- 
ton Senfoni ve Senfoni Salonu hakkinda (1900) bakimz “Boston,” NG2 ve M. A. de Wolfe 
Howe, The Boston Symphony Orchestra (Boston, 1931). 

44 Beethoven’in (oyle oldugu varsayilan) Aryan ozellikleriyle ilgili, Walther Raushenberger’in 
yazdigi bir makale i<;in bakimz “Rassenmerkmale Beethovens und seiner nachsten Verwand- 
ten” (Beethoven’in ve yakin akrabalarmm irksal ozellikleri), Volk und Rasse... 9 (1934), 
1939’da yeniden basilmistir. Ben bu alintiyi Dennis’ten yaptim, 149. 

45 Dennis, 151. 

46 Dennis, 152. 

47 Dennis, 162. 

48 Dennis, 168. 

49 D. B. Levy, 16. 

50 Adorno, 144. 

51 S. McClary, Feminine Endings: Music, Gender, and Sexuality (Minneapolis, 1991), 127-30; 

A. Rich, “The Ninth Symphony of Beethoven Understood at Last as a Sexual Message,” 
Diving into the Wreck (New York, 1962), 43. Tartijmalar i^in bakimz D. B. Levy, 15-17. 
McClary’nin yorumuyla ilgili bir ele$tiri i<;in bakimz P. van den Toorn, Music, Politics and 
the Academy (Berkeley, 1995), passim. 

52 D. B. Levy, Beethoven’s Ninth Symphony, 17. 

53 Bakimz Rumph, passim. 

54 Rumph, 42 ve devami. 

55 Rumph, 75. 

56 D. F. Tovey, Essays in Musical Analysis (Londra, 1935-39), 2: 42 ve devami. 

57 Solomon, “The Quest for Faith,” Beethoven Essays’ de, 228. 

58 Final bolumiimin dogujuyla ilgili bir degerlendirme i?in bakimz R. Winter, “The Sketches 
for the Ode to Joy,” Beethoven, Performers, and Critics, (yayina hazirlayanlar) R. Winter ve 

B. Carr (Detroit, 1980), 176-214. Birinci hareket ii;in eskizlerin yakindan bir incelemesi i^in 
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bakiniz J. Kallick, “A Study of the Advanced Sketches and Full Score Autograph for the First 
Movement of Beethoven’s Ninth Symphony,” (doktora tezi, Yale Oniversitesi, 1987). 

59 Schott’a 10 Mart 1824 tarihli mektup; Briefwechsel , No. 1787; Anderson, No. 1270. 

60 Mozart’la kurulan paralellik i^in Robert Marshall’a te$ekkiir ederim. 

61 Scheide eskiz defterleri; N II, 329. 

62 N II, 157-92 hala temel degerlendirmedir; ^iinkii esasen on dokuzuncu yiizyildan bu yana 
kayip olan Boldrini eskiz defterine dayamr. 

63 N II. 

64 Bu eskizler i<;in bakiniz Winter, “The Sketches for the Ode to Joy,” 1 82-90. Winter melodiye 
besteleme ve gozden ge«,irmeye harcanan zamamn 90k uzun olmayabilecegini belirtir. 

65 Albrecht, No. 239. 

66 Briefwechsel, No. 1517; Anderson, No. 1110. 

67 Nisan 1823 tarihli bir Sohbet Defteri’nde Boston Handel ve Haydn Cemiyeti’nin Kitab-i 
Mukaddes’ten bir metin iizerine bir oratoryo sipari$ ettiginden bahsedilir; bakiniz Konversa- 
tionshefte , 3:148 ve 449 ve devami, fn. 407. 

68 TF, 1001. 

69 TF, 1002. Bu yolsuzlugun Kral’dan ve adamlarindan mi kaynaklandigi yoksa birinin hediye 
Beethoven’a ulajmadan once tajlari mi degi§tirdigi hala bilinmemektedir. 

70 Churgin, 457-77. Churgin’in Ek A, 475-77’sinde Beethoven’in kopyaladigi bilinen biitiin 
Mozart eserlerinin listesi bulunur; yazarin ileri siirdiigii iizere bugiin artik kaybolmus ba§ka 
bir^ok kopya daha olabilir. 

71 L. Treitler, Music and Historical Imagination (Cambridge, 1989), 23 ve devami; alinti 24. 
sayfadandir. Bir paralellik, Opus 35 “Prometheus” Varyasyonlari’nda ve Eroica Senfonisi’nde 
final boliimiiniin pesi, ardindan temayi a$ama ajama, butiin uzami yava$ yava$ dolduran 
yiikselen perdelerle “yaratmasi”nda bulunur. 

72 Tovey, Essays in Musical Analysis , II, 18. 

7 3 Treitler, 23. 

74 Treitler, 24. 

75 Bu anahatlari, H. Schenker’in Beethoven: Neunte Sinfonie , 242-375’te (Viyana, 1912, ye- 
niden basim 1969) ileri surdiigii genij kapsamli gorujte degi$iklikler yaparak sunuyorum. 
Final boliimiiniin bi<;imine ili$kin ba$ka goriijler i^in ozellikle yakin donemde yayinlanmi§ §u 
eserlere bakiniz: J. Webster, “The Form of The Finale of Beethoven’s Ninth Symphony,” BF 1 
(1992): 36-44; M. Tusa, “Noch einmal: Form and Content in the Finale of Beethoven’s Ninth 
Symphony,” BF 7 (1999): 113-37. 

76 Resitatif hakkinda duyarli bir tarti$ma i<;in bakiniz S. Hinton, “Not Which Tones: The Crux 
of Beethoven’s Ninth,” 19th Century Music 22 (1998): 61-77. 

77 Webster, “The Form of the Finale of Beethoven’s Ninth Symphony,” eserle ilgili yirminci 
yiizyilin ba§indan beri yayinlanmij bajlica analizlerin bir^ogunu ozetler ve bu harekettesag- 
lanan biitiinliigii, i;e§itli “alanlari” birle§tiriyor olmasiyla a^iklamaya ^alijan “90k degerli” 
bir yakla§imi savunur. Geleneksel bii;imci dii§iinme tarzinin tipik ozelligi olan indirgemeci- 
likten ka<;inma girijimi, bu yakla§imin bajlica meziyetidir; Webster’in makalesi de kesinlikle 
bir^ok yeni kavrayi} getirmektedir. Fakat boyle bile olsa bu yaklajim, bu hareketi bii;im ba$- 
hgi altinda yeniden kurma yoniindeki bir^ok olasi girijimden sadece biridir ki bu harekerte 
Beethoven’in usul serbestligi bu yaklajimi istisnai derecede zor kilmaktadir. 

78 Aktaran M. E. Bonds, After Beethoven (Cambridge, 1996), 16. 

79 Bakiniz Bonds, 1. 

80 R. Taruskin’in, “Resisting the Ninth” bajlikh makalesinde, 19th Century Music 12 (1989): 
247’de dile getirdigi, Brahms’in finalinin “oldugu jekliyle, Beethoven’in yaptigi yanlij doniisii 
diizelttigi...” jeklindeki goriije kesinlikle katilmiyorum. 
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81 Bakiniz D. B. Levy, 165. Levy’nin elejtirel ^alijmasi Dokuzuncu Senfoni’ye verilen ilk ce- 
vaplarla ilgili gii^lii bir ara$tirma sunar; aynca bakiniz Robin Wallace, Beethoven’s Critics, 
73-92. 

82 Taruskin, 247. 

83 Solomon, Beethoven, 409. 


21. BOLUM ZAMANI A§AN MUZIK: SON KUARTETLER 
(Sayfa 455-502) 


1 W. von Lenz, Beethoven: Eine Kunst-Studie (Kassel, 1855-60), 4: 216-28. 

2 Beethoven’la 1814’te tani$mi$ olan Schindler, 1822-23 doneminde onun biitiin ijlerine bakar 
hale gelmijti; ta ki 7 Mayis’taki konserin faturalari hakkinda Beethoven’la jiddetli bir anla$- 
mazliga dii$mesine, sonrasinda Beethoven’in onu ijten atmasina kadar. Beethoven Schindler 
ve Umlauf ’un kendisini aldattiklarina inaniyordu; bakiniz TF, 911. Schindler Aralik 1 826’dan 
Beethoven’in Mart 1827’deki oliimune kadar yine Beethoven’la ilijkide olmu$tur. 

3 Holz ve karakteri hakkinda bakiniz TF, 942-44. 

4 Lenz, Beethoven: Eine Kunst-Studie, 1:216 ve devami. 

5 Kerman, The Beethoven Quartets, 349. 

6 Bakiniz C. Reynolds, “From Berlioz’s Fugitives to Godard’s Terrorists: Artistic Response to 
Beethoven’s Last Quartets,” BF 8 (2000): 147-63. 

7 Breitkopf & Hartel’e 5 Temmuz 1806 tarihli mektup; Briefwechsel, No. 254; Anderson, No. 
132. 

8 1999’da kejfedilmi?; daha sonra Handbook for Travellers in Spain’i (1845) kaleme alan ya- 
zar ve elejtirmen Richard Ford i^in yazilmijtir. Bu kii^iik par^a, 8 Aralik 1999’da Sotheby’s 
tarafindan sati$a ^lkanlmijtir. Uzerinde joyle bir yazi vardir: “Bu kuartet benim i^in, benim 
huzurumda Ludwig van Beethoven tarafindan 28 Kasim 1817 Cuma giinii Viyana’da beste- 
lendi. Richard Ford.” 

9 TF, 946. Almanca “noten” kelimesi, Beethoven i<;in her zaman oldugu gibi miizik 
“notalari”mn yam sira para (banfcnoren/banknot) anlamina da geliyordu. 

10 Opus 1 30’un dogujuna dair yakin tarihli bir degerlendirme i^in bakiniz K. Kropfinger, “Das 
gespaltene Werk-Beethovens Streichquartett Op. 130/133,” Beitrage zu Beethovens Kam- 
mermusik, yayina hazirlayan S. Brandenburg ve H. Loos (Miinih, 1987), 296-335; ayrica B. 
Cooper, “Planning the Later Movements: String Quartet in B Flat, Op. 130,” Beethoven and 
the Creative Process iijinde, 197-214. 

11 Bakiniz Kropfingen, “Das gespaltene Werk,” 305-7. Beethoven’in bir hareketi planlamaya 
ilk fikirle (“bir konsept eskizi”) ba$layip sonra son ol^iiye ge^mesinin ilk orneklerinden birini 
Peter Cahn, “Kreutzer” Sonati’nin yavaj hareketine dair incelemesinde gostermijtir; bakiniz 
Cahn, “Aspekte der Schlussgestaltung in Beethovens Instrumentalwerken,” Archiv fiir Mu- 
sikwissenschaft (1982): 9-28. 

12 0^ kuartetlik her iki dizinin de Rus aristokratlarca sipari$ edilmij olmasi bir tesadiiften bajka 
bir §ey degildir; ^iinkii “Galitzin” kuartetlerinde Rus melodilerinin kullamldigina dair bir 
emare yoktur. 

13 Beethoven’in Gneixendorf’ta kaldigi giinlere, yorenin cjevresinde dogal giizelliklere, beste- 
cinin kardeji ve (uzun zamandir hor gordiigii) kardejinin karisiyla ili$kilerine dair canli bir 
anlati i^in bakiniz TF 1005-9. Thayer’in Gneixendorf’a ziyareti sonrasinda aktardigi uzere, 
bu ziyaretin hatiralari arasinda Michael Krenn adli bir u$agin anlattiklan da vardir. Krenn, 
Beethoven’in her sabah 05.30’da kalktigini, “bir masamn bajina oturup, elleri ve ayakla- 
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riyla tempo tutup jarki soyleyerek yazdigim” anlatiyordu. Kahvaltinin ardindan Beethoven 
“kendini at;ik havaya atiyor, bagirip kollarini sallayarak kirlarda dola$iyor, bazen yok hizli 
yiiriiyor, bazen 90k yava§ ilerleyip arada durup bir tur cep defterine notlar aliyordu.” (Bu 
yakla$ik 1815’ten beri kullandiklarina benzeyen bir cep eskiz defteriydi.) Bir keresinde birka<; 
koylii kirlarda bagirip ^aginrken Beethoven’a rastlamij, onu deli zannetmij, yollarini degij- 
tirmi§lerdi. Bir keresinde de ^ighklari ve hareketleriyle birka^ okiizu korkutmu§tu. 

14 “La Gaiete”nin ^bziimlemesi i^in bakiniz N II, 218-20; aynca S. Brandenburg, “Die Quellen 
von Beethovens Streichquartett Es-dur Op. 127,” B] 10 (1978/81): 238. 

1 5 Qok 5e$itli hareket tiplerinin goruldiigii, Eroica’ nm ilk hareketi hariq, 3/4’liik Allegro diger 
ilk hareketler 1802 oncesine ait bir grup eserde karjimiza i;ikar: Opus 71 altilisi, Opus 5 No. 
2 ^ello sonati; Opus 28 ve 31 (No. 3) piyano sonatlari, Opus 16 Piyano ve Oflemeli Kenteti, 
Opus 30 No. 1 Keman Sonati. 

16 Ornegin Opus 7 No. 4 Piyano Sonatfnin ilk hareketinin ba$langicinda ya da bajlangicina 
yakin bir yerde; Opus 20 Yedilisi; Eroica; “Imparator” Kon^ertosu, Opus 74 Kuarteti. 

17 Opus 70 No. 2 Piyano Triosu’nun ilk hareketine bakiniz; burada a<;ili$taki kisa girij kisaltil- 
mi5 bir biipmde geri donerek kodayi ba$latir. Yava§ bir giri$ boliimunun geri donmedigi ilk 
hareket ornekleri de vardir kesinlikle (ornegin Opus 59 No. 3, Opus 78) ama her ornekte 
girij boliimuniin i^erigi Allegro malzemeyi inceden inceye etkiler; Opus 59 No. 3’te girij 
boliimiindeki armonik belirsizlik, gelijme boliimundeki benzer gizemli anlarin kaynagidir. 

18 27-32. ol<;uler ve 41 . ol<;u. 

19 “Dinleyicinin zihnini <;alar” ifadesi Cicero’dandir, De inventione, Loes Classical Library 
(Cambridge, Massachusetts, 1949), I, xv. 20, 43, aktaran E. Sisman, Haydn and the Classical 
Variation (Cambridge, Massachusetts, 1993), 256. 

20 Beethoven’in varyasyon yaziminda, pe? pe?e gelen boliimlerde numara kullanmasi ya da kul- 

lanmamasmin 90k otesine gei;en orijinalligiyle ilgili olarak bakiniz Sisman, Haydn and the 
Classical Variation , 235-62. * 

21 Beethoven’in sonraki eserlerinde zaman zaman varyasyon numarasina rastlanmamasi, bu 
eserlerin bi^imsel jemalarini 90k deneyimli icracilarin gozlerinden bile gizler. 

22 Bakiniz Bohm’iin anlattigi anekdot, s. 352. 

23 Haydn’in diyez minor anahtarlarda sadece on ii^ eser vermij oldugunu hatirlattigindan dola- 
yi James Webster’a te$ekkiir bonjluyum; bakiniz Webster, Haydn’s Farewell Symphony, 223. 
Haydn’in La Minor yegane eserleri Bariton Trio Hob. X:87 ve Bariton Oktet Hob. X:3’tiir; 
bir de Isa'ntn Son Yedi Sozti’nun ikinci kismindaki uflemeli girij vardir. Mozart’a gelince; K. 
310 La Minor Piyano Sonati kendi tiiriinde tek ornektir. K. 304 Mi Minor Keman Sonati yine 
benzersizdir; Fa Diyez Minor, K. 488 La Major Piyano Kon<;ertosu’nun yavaj hareketinde 
unutulmaz bir bi^imde kullanmasinda gordiigiimuz iizere Mozart i^in egzotik bir anahtardi. 

24 Beethoven kiiijuk tekil eserleri arasinda bile La Minor tek eseri 1810’da Theresa Malfatti i^in 
yazdigi, (muhtemelen “Fur Therese” yerine yanlijhkla) “Fiir F.lise” olarak bilinen piyano par- 
tasidir (WoO 59). “Kreutzer” Sonati’nin anahtar plani hakkinda bakiniz W. Drabkin, “The 
Introduction to Beethoven’s ‘Kreutzer’ Sonata: A Historical Perspective,” Ekim 2000’de Be- 
ethoven Keman Sonatlari Uzerine Boston Konferansi’nda yapilmi$ sunum (yayinlanacaktir). 

25 Beethoven’in Almanca ba$ligi. 

26 Mozart’in genel olarak anahtar se^imleriyle ilgili olarak bakiniz A. Einstein, Mozart: His 
Character, His Work, ^eviren A. Mandel ve N. Broder (New York, 1945), 157-63. Daha 
genel bir tablo i^in bakiniz Rita Steblin, A History of Key Characteristics in the Eighteenth 
and Early Nineteenth Centuries (Ann Arbor, Michigan, 1983). 

27 Ornegin Haydn’in No. 45 “Veda” Senfonisi’nin Miniieti i<;in Fa Diyez Major’ii ya da No. 
14 ve 27 piyano triolari i^in bemol altinciyi se^mesi, (Hob. XV:14 ve Hob. XV: 29). James 
Webster’in ijaret ettigi iizere Haydn’in Opus 71 kuartetlerinde az kullanan anahtarlar kar$i- 
miza fikar. 
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28 Bu iki tekrar, 103-192. ol^iilerdeve 193-231. olijulerdedir; koda 233. ol^iiden eserin sonuna 
kadardir. Bu hareketle ilgili ba$ka gorujler de boldur; Leonard Ratner, The Beethoven String 
Quartets' de (Stanford, California, 1995) iki tekrari joyle aijiklar: 1-73. ol^iilerde tonik bir 
tekrar, 74-102. ol^iilerde bir “parantez”, sonra 103-192. ol^iilerde Mi minor ikinci bir tekrar 
ve 232-264. olijiilerde kapam§. Ratner bir geli$meyi atlar. Bu §ekil, uygun du$mesi i^in ne 
yapilirsa yapilsin geleneksel sonat bi^imi standardi a^isindan sorun ^lkarir. 

29 Bakimz S. Brandenburg, “The Autograph of Beethoven’s Quartet in A Minor, Opus 132,” 
The String Quartets of Haydn, Mozart and Beethoven, (yayina hazirlayan) C. Wolff (Camb- 
ridge, Massachusetts, 1980), 283-84; Schindler ve Nottebohm’u izler. 

30 Modal etkilerin tarihine ilijkin bir degerlendirme i^in bakimz C. V. Palisca, Humanism in 
Italian Renaissance Musical Thought (New Haven, Connecticut, 1995). “Lidya tarzi”mn 
tarihiyle ilgili olarak bakimz Harold Powers, “Lydian,” NG2. 

31 “Letztes quartett mit einer ernsthaftigen und schwergangigen Einleitung.” Bakimz 17. bo- 
liirn, 35. not; Kropfinger, “Das gespaltene Werk,” Beitrage zu Beethovens Kammermusik, 
(yayina hazirlayan) S. Brandenburg ve H. Loos (Munih, 1987), 296-335, ozellikle de 305. 
Kropfinger, “Streichquartett B-Dur Op. 130” ba^likli makalesiyle, amlan ^ahjmanin pe$in- 
den gitmijtir, Beethoven: Interpretationen seiner Werke, (yayina hazirlayanlar) A. Riethmul- 
ler ve digerleri (Laaber, 1994), 2: 299-316. 

32 Hayli diyatonik olan Si Bemol 6/8’lik giri$ i^in Kropfinger’in makalesine bakimz: Riethmiil- 
ler, Beethoven: Interpretationen seiner Werke, 304. Olasi bir final i^in ba$ta birka^ fikirvarsa 
da bunlarin hi^biri fiigsel degildir; fiigsel bir finalin eserin tamaminin ijer^evesini ^izmek a^i- 
sindan onemli bir ilk fikir oldugu konusunda Kropfinger’in argiimanma katiliyorum. 

33 Fine Arts Quartet’in miikemmel kaydinda (EVC 9056/58, 1968, yeniden basim 1996), ilk 
hareket 9 dakika 36 saniye, Grosse Fuge 15 dakika 23 saniyedir. Onemli bir nokta judur ki 
Grosse Fuge' un yerini alan final 7 dakika 47 saniyedir; ilk hareketten neredeyse iki dakika 
kisadir. Belli ki yeni final boliimii eserin biitiin dengesi ve oranlarim ciddi bi^imde degi§tirmi$- 
tir; finalin agirliginda yarattigi farktan bahsetmiyorum bile. 

34 Briefwechsel, No. 2042; Anderson, No. 1416 (Karl’a); Briefwechsel, No. 2043; Anderson, 
No. 1415 (Holz’a). Beethoven’in Karl’a yazdigi, genellikle bir yayinciyla kar$i kar$iya ol- 
dugunda yaptigi gibi hi^bir abartma ihtiyaci ifinde olmadigi halde, besteleme hizina ilijkin 
tahminlerde bulundugunu gormek ilgin^tir. 

35 Provaya dair bu anlati Holz’un Lenz’e aktardiklarindan ahnmi$tir; bakimz Lenz, Beethoven: 
Eine Kunstsudie, 5:218. Holz Beethoven’in genellikle birinci ve ikinci kemanlar arasina otur- 
dugunu anlatir: “Al<,ak tonlu sesleri artik duyamiyor olsa da kulaklari hala yiiksek sesli no- 
talari yakaliyordu; Beethoven tempolari, ritordandolari vs. belirtir, aynca bazi pasajlari bize 
piyanoda gosterirdi... Genellikle Schuppanzigh zor olan birinci keman partisyonuyla epeyce 
bogu$ur, bunun uzerine Beethoven kahkahalanyla ortaligi <;inlatirdi.” 

36 Holz’dan Lenz’e, a.g.e., 218 vedevami: “Beethoven yoktu. Dinleyiciler bir zevk aliyorlar, bir 
§a§iriyorlar ya da hayrete diijuyorlar, ama saygilarindan kotiileyici yorumlarda bulunmuyor- 
lardi.” “Kisa ge^ij hareketleri,” yani Scherzo ve Alla danza tedesca tekrarlandilar. “Fug an- 
lajilmadan ge^ti. Beethoven yakinlarda bir tavernada beni bekliyordu. Ona iki (iQ hareketin 
tekrar istendigini anlattim. ‘Ne, o ucuz jeyler mi?’ dedi hiddetle, ‘Neden fiig degil de onlar?’” 

37 “Ostat kendi eserlerini ijitebilseydi, herhalde par^aya o kadar 90k ?ey yazmazdi.” Ote yan- 
dan bu iddiali lafim dengeleyecek bi^imde §unu da rniimkiin goriiyordu: “Bize ilk bakijta 
bulamk, kafa karijtirici olarak goriinen $eyin a^ik ve miikemmel derecede dengcli olarak 
gbriinecegi bir zaman da gelecektir herhalde.” AMZ, 28 (1826): 310. 

38 Kinsky-Halm, 394. Bu baskiyla ilgili kamt Artaria’nin harcamalar defterinden ahnmijtir. 

39 Lenz, Beethoven: F.ine Kunststudie, 219. 

40 Konversationsheftc, 10:107 (Agustos 1826’nin ilk yarisi). 
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41 Konversationshefte, 10:185 (Eyliil 1826). 

42 TDR, 5:405, n. 1. 

43 Bakiniz TF, 895; burada bu dii§iince Czerny’ye atfedilmi?tir, o da 1852’de Jahn’a s 6 ylemi?tir. 
Kuartetin finali meselesiyle ilgili olarak bakiniz R. Kramer, “Between Cavatina and Ouvertu- 
re,” BF 1 (1992): 165-90, bu tarti$ma i^in bu kaynaga $ok $ey bor<;luyum. 

44 Bakiniz W. Kirkendale, “The ‘Great Fugue’ Op. 133: Beethoven’s ‘Art of Fugue’,” Acta Mu- 
sicologica 35 (1963): 14-24; yine aym yazarin Fugue and Fugato in Rococo and Classical 
Chamber Music, 255-71. 

45 Bu deyi? iijin Richard Kramer’a bor^luyum. 

46 Beethoven aslinda eserin imzali versiyonuna “Ouverture” yazmi?tir; ama daha sonra ilk bas- 
kilarda bu Italyanca “Overtura”ya ^evrilmi? veoyle kalmijtir. 

47 Burada Richard Kramer’a te$ekkiir bor^luyum, “Between Cavatina and Ouverture,” 172. 
“Goldberg” Varyasyonlari Viyana’da 1803 civarinda yayinlanmijlardir. Kramer’in, fn. 13, 
Beethoven’in orkestral siiitleri de biliyor olabilecegi yolundaki tahminlerine ilaveten, Bach’in 
solo keman iijin Sol Minor Sonati’m ve solo <;ello i^in Do Minor Siiit’ini biliyor olabilecegi 
yoniinde de fikir yiiriitebiliriz. 

48 Vincent D’lndy, Cobbett's Cyclopedia of Chamber Music, 104. 

49 Bu pasaj 368-414. ol^iilerdedir. 

50 661-681. ol^iiler. 

51 Erwin Ratz, Die Originalfassung des Streichquartettes Op. 130 von Beethoven (Viyana, 
1957), 4. 

52 Schindler, Beethoven as I Knew Him, 308. 

53 158. oltfii ve devamiyla kar$ila?tinn; burada figiir gelijme boliimiinii ba$latir, ama viyola ve 
ijello arasinda bolunmiijtur; 223. ol^ii ve devaminda figiir ana temanin yanli? bir tekrarini 
bajlatir; 232. 6 I 9 U ve devaminda asil serim tekrarini haber verir, ama artik iki ol^ii yerine bir 
ol^ii sonra ana temayla birle$mi?tir; 402. ol^ii ve devami, 407. ol^ii ve devami ve 414. ol^ii ve 
devaminda oldugu iizere kodaya sizar; buralarda hareket hiz kazamp kapamja dogru ilerler- 
ken figiir ana temanin parijalanyla birlejir. 

54 109-160. dl^iiler. 

55 131-140. ol^iiler. 

56 R. Winter, “Plans for the Structure of String Quartet in C Sharp Minor,” BS, 2:1 14. 

57 Bu sipari$le ilgili olarak bakiniz Briefwechsel, No. 2154; Anderson, No. 1485 (Beethoven’dan 
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Homeros 221, 282 
Hook, James 160 
Hofei, Blasius 196 
Huber, Franz Xaver 277 
Hugo, Victor 428 
Humboldt, Wilhelm von 426 
Hummel, Johann Nepomuk 160, 279, 293, 
300, 349, 405 

Illuminati 30 

d’Indy, Vincent 338, 479 

Jadin, Louis Emmanuel; Le grande bataille 
d’Austerlitz 348 
Jahn, Ludwig 427 
Jeitteles, Alois 282, 354, 356 
Junker, Carl Ludwig 28, 47, 292 

Kafka, Johann Nepomuk 64 
Kalkbrenner, Frederick 298 
Kanne, Friedrich August 405 
Kant, Immanuel 8, 33, 403, 443 
Karl (arjidiik) 309 
Karl, Philip 24 
Karl, Theodor 24 
Kaufmann, Herr 91 
Keats, John 168 

Keglevics, Babette von (kontes) 108 
Kerman, Joseph 496-497 
Kiesewetter, Raphael Georg 383 
Kinsky, Ferdinand Johann Nepomuk (prens) 
201,310, 344, 369, 494 
Kirkendale, Warren 487 
Kirnberger, Johann Philipp 310 
Kunst des reinen Satzes 29, 95 
Klinger, Friedrich Maximillian von 30 
Klinger, Max 195 

Klopstock, Friedrich Gottlieb 49, 70-71, 159, 
282 

Knecht, Justus Heinrich 233 
Kotzebue, August von 159, 237-238 
Kozeluch, Leopold 86 
Kraft, Anton 246-247, 335 
Kraft, Nikolaus 81, 246 
Kraliyet Filarmoni Cemiyeti 439, 459 
Kreutzer, Conradin 134, 405 
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Kreutzer, Rodolphe 149, 158, 319 
Krumpholz, Wenzel 129, 289 
Kundera, Milan 502 

La Marseillaise 158-161 

Lange, Joseph 269 

Larkin, Edward 199, 364 

Le Sueur, Jean-Fran^ois 160 

Leclair, Jean-Marie 166 

Leibniz, Gottfried Wilhelm 13 

Lenz, Wilhelm von 209-210, 455, 474, 496 

Lesegesellschaft 3 1 

Lessing, Gotthold 272 

Leym, Johann 2 

Lichnowsky, Moritz (kont) 75, 80, 382 
Lichnowsky, Karl (prens) 9, 75-76, 78, 80-81, 
87, 89, 101, 117-118, 124, 201,322 
Lichnowsky, Christiane (prenses) 75-76, 80 
Linke, Joseph 29, 350, 354, 374 
Liszt, Franz 159, 250, 270, 293, 296, 405, 452 
Lobkowitz, Franz Joseph Maximilian von 
(prens) 75, 158, 168, 190, 201, 218, 247, 
293, 309-310, 319, 322, 344, 369, 494 
Londra Filarmoni Cemiyeti 403 
Louis Ferdinand 245 
Lucchesi, Andrea 26, 29 

Mahler, Gustav 431, 452 
Mahler, Willibrord Joseph 195-196 
Maizier, Carl Wilhelm 407 
Malfatti, Therese 204 

Malzel, Johann Nepomuk 243, 348-349, 405 
Mann, Thomas 402 
Doktor Faustus 401 

Maria Theresia (imparatori<;e) 23-24, 37, 309 
Marie Antoinette 72-73 

Marpurg, Friedrich Wilhelm; Abhandlung von 
der Fuge 29 
Marston, Nicholas 399 
Marx, Adolf Bernhard 250 
Marx, Karl 427 

Mastiaux, Johann Gottfried von 40 
Matthison, Friedrich 202, 238, 285 
Mattioli, Cajetan 26 

Maximilian Franz (prens) 27, 35-38, 40, 43, 
48,51,73,96 

Maximilian Friedrich (prens) 24, 26, 38, 55 
Maximilian Joseph (krai) 202 
Mayseder, Joseph 349 


Mehul, Etienne Nicolas 134, 160, 246 
Mendelssohn, Felix 164, 270, 314, 331, 383, 
428,431,452 
Metastasio, Pietro 73, 87 
metronom 348 

Metternich, Clemens von (prens) 426, 428 
Meyerbeer, Giacomo 349, 359 
Michaelis, Christian Friedrich 175 
Michelangelo 390 
Mies, Paul 270-271 
Mirebeau Kontu 192 
Mollo (yayinci) 368 
Mollo, Tranquillo 90 
Monti, Vincenzo 157 
Moscheles, Ignaz 298, 349, 405 
Moser, Hans Joachim 432 
Mozart, Constanze Weber 49, 291 
Mozart, Leopold 37, 86 
Mozart, Wolfgang Amadeus 5-7, 1 1 - 13 , 1 8, 25, 
27-28, 32, 36-38, 40, 44-47, 49-50, 55-57, 
59-60, 62, 64, 73-76, 78-81, 84, 86-87, 89, 
97, 99-100, 103-108, 111, 113, 133, 137, 
139-140, 144-145, 150-151, 153-154, 
160, 164, 166, 172, 174, 176-177, ISO- 
182, 195, 209-210, 222, 227, 245, 247, 
249, 251, 253-255, 259-261, 264, 268- 
269, 291, 295, 298, 303, 314, 316, 319, 
321-322, 325, 331, 333-336, 360, 371, 
377-378, 385-387, 392, 402, 415, 418, 
437, 440-441, 466, 468, 483, 487, 497 
Cost fan tutte 59 

Do Major “Dissonant” Kuarteti (K. 465) 
60, 174, 303, 333-334 
Do Major “Jupiter” 41. Senfoni (K. 551) 
325, 333 

Do Major Keman Sonati (K. 296) 56 
Do Major Keman Sonati (K. 303) 104 
Do Major Yayli Qalgi Kenteti (K. 515) 45 
Do Minor Piyano Sonati (K. 457) 62, 108 
Do Minor Oflemeli Okteti (K. 406) 62 
Don Giovanni 45-46, 87, 136, 250-251, 
260, 407, 440 

Figaro’nun Diigiinu 45-46, 87, 250-251 
Idomeneo 59, 251, 440 
II Re Pastore 38 
Klarnet Kenteti 97, 333 
Klarnet Komjertosu (K. 622) 255 
Korno Kon^ertosu No. 4 (K. 447) 55 
Kii(Uk Bir Gece Muzigi 253 
La Clemenza di Tito 87 
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La Major Kuarteti (K. 464) 60, 139, 172 
La Major Piyano Sonati (K. 331) 139 
“Linz” Senfonisi 59 

Mi Bemol Major 39. Senfoni (K. 543) 316, 
325 

Mi Bemol Major Piyano Kuarteti (K. 493) 
101 

Mi Bemol Major Yayli Kuartet (K. 428) 
322, 335 

Mi Bemol Major Yayli Triosu l^in Diverti- 
mento (K. 563) 1 13 

Mi Minor Keman Sonati (K. 304) 109, 331 
Piyano Kenteti (K. 454) 182 
Piyano Kon<;ertosu (K. 271) 249 
Piyano Konijertosu (K. 413) 176 
Piyano Kom;ertosu (K. 414) 176 
Piyano Komjertosu (K. 415) 176 
Piyano ve Uflemeli Kenteti (K. 452) 111 
Re Minor Piyano Komjertosu (K. 466) 145, 
295, 440, 468 

Re Minor Yayli Kuarteti (K. 421) 440 
Requiem 377, 402, 415, 418, 440 
Saraydan Ktz Kagtrma 27, 74, 176, 255, 
261 

Si Bemol Major Piyano Kon^ertosu (K. 
595) 59, 151,254 

Sihirli Flut 59, 66,74, 101, 112, 125, 249, 

260-261, 263, 325, 460 

Sol Major Keman Sonati (K. 379) 56 

Sol Minor Senfonisi No. 40 (K. 550) 62, 

100, 325,468 

Sol Minor Yayli Kenteti (K. 516) 45, 145, 
255 

Muffat, Georg 378 

Musorgsky, Modest, Boris Godunov 327 
rniizik koleksiyonlari 39-40, 381-383 

Nageli, Hans Georg 143-143, 419 
Napoleon bkz. Bonarparte, Napoleon 
Neate, Charles 439 

Neefe, Christian Gottloh 26-32, 36, 38, 40, 53, 
55 95, 106, 285 
Neesen, Joseph 30 
Neukomm, Sigismund 82 
New York Filarmoni Cemiyeti 431 
Newman, William 298 
Niemetschek, Franz Xaver 291 
Nohl, Ludwig 294 
Nottebohm, Gustav 84, 226 


Obermayer, Therese 344 
Oliva, Franz 399 
Onslow, Georges 133 
Oppersdorf, Franz von (kont) 201 
Ossian 282 

Oury, Anne Caroline 139 
Ozawa, Seiji 424 

Paer, Ferdinando 140, 160, 216, 262-263 
Achille 140, 216 
Leonore 140, 262-263 
Paisiello, Giovanni 28, 263 
Palestrina, Giovanni Pierluigi 378, 41 8, 471 
Peters, Carl Friedrich 373-374, 378 
Piercy, Marge 16 
Piringer, Ferdinand 294 
Plantinga, Leon 246, 248, 256 
Pleyel, Ignaz Joseph 47, 82, 133, 293-294, 349 
Plutarkhos 34, 207, 220-221, 271-272 
Potter, Cipriani 363, 387 
Prach, Ivan 326-327 

Radicati, Felix 321, 326, 350 
Ratner, Leonard G. 497 
Razurgovsky, Andreas Kyrillovitch (kont) 201, 
322, 325, 345 
Razumovsky (kontes) 322 
Reicha, Anton 28, 35, 39, 59 
Reicha, Joseph 28, 46, 247 
Reissig, Christian Ludwig 238 
Rellstab, Ludwig 363 
Ronesans muzigi 377-378 
Ries ailesi 42 

Ries, Ferdinand 27, 43, 45, 56, 85, 131, 140, 
143, 165, 168, 190, 192, 203, 214, 218, 
221, 246, 270, 298, 301-302, 310, 368, 
395-396,439 

Ries, Franz Anton 27-28, 42 
Righini, Vincenzo 63 
Rilke, Rainer Maria 16 
Robespierre 72, 219 
Rochlitz, Friedrich 121, 157, 183 
Rode, Pierre 134, 158, 319, 374 
Romantizm 23, 142, 145, 179, 196, 223, 227, 
238, 280, 305, 312, 319, 355, 379, 401, 
411,418,434 

Romberg, Andreas Jakob 28, 46-47 
Romberg, Bernhard 28, 46-47, 326, 330, 374 
Rosen, Charles 27, 312, 353, 392, 411 
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Rossini, Gioacchino 263, 359, 363, 384, 387 
Rouget de Lisle, Claude-Joseph 159 
Rousseau, Jean-Jacques 157, 189 
Rudolf (ar 5 iduk) 192, 201, 209, 246, 291, 308- 
312, 317, 319, 344-345, 369, 373, 382, 
385, 396-397, 403, 405-406, 413, 419- 
420, 424, 436, 439, 476, 494 
Russell, John 294, 363 

Sailer, Johann Michael (piskopos) 205, 416- 
417, 436 

Salieri, Antonio 46, 78, 86, 106, 133, 146, 259, 
285, 349 
Falstaff 133, 146 
Saksonya Prensi 87 
Salomon, Johann Peter 46, 239 
Sanayi Devrimi 427-428 
Schaden, Joseph Wilhelm Freiherr von 1, 4 
Schenk, Johann 8-83, 95, 106 
Schenker, Heinrich 25, 221 
Schering, Arnold 432 
Schikaneder, Emanuel 261-262 
Schiller, Friedrich von 8-9, 33-36, 49, 72-73, 
221, 272, 282-283, 424-425, 432, 435, 
437, 448,453 
Afk ve Entrika 35 
Don Carlos 35, 72 
Estetik Vzerine 8, 73 
Haydutlar 34, 227 

lnsanin Estetik Egitimi Uzerine Mektuplar 
282 

“Ne$eye Ovgii” 9, 35-36, 66, 212, 283, 
395, 424-425, 429-430, 432, 435-437, 
446-447, 449, 452, 454 
Schindler, Anton 110, 119, 121, 126, 135,243, 
246, 279, 360, 363, 387, 401, 429, 455, 
480, 501 

Schlegel, August Wilhelm 272 
Schlemmer, Matthias 360 
Schlesinger, Adolph Martin 369, 373, 396-397, 
399,401,403,474 
Schlesinger, Maurice 369, 400, 408 
Schmidt (profesor) 124 
Schneider, Eulogius 33, 35-36 
Schneider, Friedrich 150, 199 
Schoenberg, Arnold 234, 332, 433, 475, 480 
Schonfeld, Johann Ferdinand von 85-86 
Schopenhauer, Arthur 13, 14, 422 
Schott (yaytnci) 369, 375, 403, 420, 440, 455, 
482 


Schubert, Charles Rosen 312 
Schubert, Franz 90, 134-135, 164, 282, 319, 
363,405, 428, 466,483 
Die schone Miillerin 354 
“Erlkonig” (Op. 1) 405 
Gezgin Fantezi 296 
“Gretchen am Spinnrade” (Op. 2) 405 
La Bemol Major Impromptu 139 
Mi Bemol Major Triosu 140, 319 
Piyanoda DortEI I^in Fantezi (D. 940) 336 
Winterreise 354 
Schultz, J. R. 221 
Schulz, Edward 387 

Schumann, Robert 159, 282, 314, 331, 355, 
411,431 

“Bahar” Senfonisi 223 
Dordiincu Senfoni 452 
Opus 17 Fantezisi 296 

Schuppanzigh, Ignaz29, 81, 83, 118, 158, 294, 
323, 335, 349-350, 362, 474, 493 
Schuppanzigh Kuartet 81, 322-323, 455, 466, 
474 

Schuren, Elias van den 33 
Scott, Walter; Life of Napoleon 193 
Sebald, Amalie 205 
Seidler, Georg August 246 
Seyfried, Ignaz von 85-86, 166, 260, 301, 322 
Shakespeare, William 270-271, 502 
Coriolanus 270 
Hamlet 315 

Macbeth 261,269-270,315 
Romeo ve Juliet 110, 126, 170-171, 174 
Shelley, Percy Bysshe 156, 189, 430 
Simrock, Nikolaus 28, 32, 47, 143, 190, 218, 
246 

Singspiel (jarkili oyun) 29, 39, 74 
Smart, George 363 

Solomon, Maynard 27, 77, 122, 205-207, 344, 
436, 453 

Sonnenfels, Joseph von 71 
Sonnleithner, Joseph 263 
Spohr, Ludwig 349, 363, 374, 452 
Stadlen, Peter 360 
Stadler, Abbe 385 

Stael, Germanie (Madam de Stael) 77 
Stamitz, Johann 25 
Starke, Friedrich 294, 399, 409 
Steibelt, Daniel 133, 300, 

Moskova'nin Yanifi 348 
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Steiner (yayinci) 91, 133, 334 
Steiner, Sigmund Anton 317, 369, 403 
Sterkel, Abbe 63 
Stieler, Josef Karl 419 
Strauss, Richard 270 
Streicher, Johann Andreas 297-298 
Sturm, Christoph Christian 415 
Sturm und Drang 30, 34, 101, 177, 331 
Stutterheim, Baron von 367 
Sulzer, Johann Georg 154, 175, 177 
Siissmayr, Franz Xaver 86, 146, 160 
Swieten, Gottfried Bernhard Baron van 75, 
383-384, 386 

Talleyrand, Charles Maurice de 426 
Teror Donemi 23, 35, 70-73, 187, 261-262, 
265, 434 

Thayer, Alexander Wheelock 200, 203, 205, 
279, 349, 493 

Theater an der Wien 195,226, 261-262 
Thomson, George 238-239, 326, 372 
Thun, Maria Wilhelmine (kontes) 78, 111, 322 
Tiedge, Christoph August 286 
Tolstoy, Leo 16, 149 

Tomaschek, Johann Wenzel 293, 349, 405 
Tovey, Donald Francis 15, 97, 164, 210, 236, 
248, 250, 303, 353, 436, 442-443 
Traeg (yayinci) 368 
Traeg, Johann 89, 419 
Treitler, Leo 443 
Treitschke, G. F. 265, 267 
Tremont, Baron de 18, 193 
Turk, Daniel Gottlob 95, 310 

Umlauf, Ignaz 86, 362 

Die Sc hone Schuster in 261 
Unger, Caroline 362, 364 

Vanhal, Johann Baptist 86 
Verdi, Giuseppe 50, 385 
Vigano, Salvatore 155-157 
Viotti, Giovanni Battista 104, 158, 166, 253 
Viyana Kongresi 36, 150, 199, 323, 344-345, 
350, 426, 429 
Viyana Saray Tiyatrosu 273 
Vocke, Theodora Johanna 72 


Vogler, Georg Joseph 292, 300 
Voigt, Henriette 431 
Voigt, Karl 431 

Wackenroder, Wilhelm 178-179 
Wagner, Cosima 331 

Wagner, Richard 50, 159, 240, 269-270, 331, 
363,422, 430, 491, 502 
Faust Uvertiirii 452 
Waldmuller, Ferdinand Georgl96, 415 
Waldstein, Ferdinand Ernst Gabriel von (kont) 
5, 43-44, 46, 48-51, 75-76, 192 
Washington, George 220 
Weber, Carl Maria von 105, 240, 260, 267, 
363, 369, 387 

Wegeler, Franz Gerhard 9-11, 25, 42-44, 47, 
63, 80, 82, 90, 116-119, 198-199, 203, 
267, 271,375 
Wegeler, Lorenz 42 
Weigl, Joseph 86, 111 
Weimar Grandiikii 285 
Weiss, Franz 8 1 
Weissenbach, Alois 350 
Wellington Diikii 161, 192, 344, 426 
Werny, Zacharias 417 
Wieck, Friedrich 362 
Wiener Zeitung 277 , 389 
Wild, Franz 286, 345 
Willman, Magdalena 203 
Winneberger, Paul Anton 47 
Winter, Peter 146 
Wolf, Hugo 282 
Wolffl, Joseph 86, 293, 301 
Wordsworth, William 71, 281 
Worzischek, Jan-Hugo 405 
Wranitsky, Anton 86 
Wright, David 198 
Wiirttemberg Dukii 35 

Yelizaveta Aleksiyevna (^ariije) 345 

Zarlino, Gioseffo 378 
Zelter, Carl 419 

Zmeskall von Domanovecs, Baron Nicolaus 
von 111, 118, 200-201,334-335 
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“Adelaide” (Op. 46) 164, 199, 238, 285 
Ah, perfido (Op. 65) 87 
Alti Gellert §arkisi (Op. 48) 112,286 
Alti §arki (Op. 75) 238, 286 
Altinci Senfoni “Pastoral” (Op. 68) 141, 155, 
201-202, 224-226, 232-237, 240, 248, 
275, 308, 312, 322, 337, 392, 481, 491, 
497 

An die feme Geliehte [Oliimsuz Sevgiliye] (Op. 

98) 201, 282, 287, 347, 354-356, 358, 372 
“An die Geliebte” (WoO 140) 206 
“An die Hoffnung” (Op. 32) 286-287 
“An die Hoffnung” (Op. 94) 286-287 
An einen Saugling [Bir Bebege] (WoO 108) 53 
Andante favori (WoO 57) 302 
“Arjiduk” Triosu (Op. 97) 6, 97, 248, 257, 
310, 313, 317-318, 336, 347, 368, 373, 
391-392, 394, 443, 445 

Bagateller (Op. 126) 320, 409-411, 466 
“Bei Mannern” Uzerine Cello Varyasyonlari 
(WoO 46) 112 

Bejinci Senfoni (Op. 67) 62, 109, 126, 150, 
162, 169-170, 176, 179, 199, 201-202, 
224-232, 234, 237, 239-240, 248, 256- 
257, 270, 273-274, 281, 308, 315, 322, 
332, 386, 393, 420, 432, 438, 441, 445, 
451,468,481,497, 502 
Birinci Senfoni (Op. 21) 130, 150, 153-155, 
163-164, 169, 181, 195, 223-224, 242, 
245, 322, 452 

Birinci Piyano Kon^ertosu (Op. 15) 108, 132, 
150, 154, 180, 247, 249 
No. 1 Do Major Piyano Kon^ertosu 150 

Coriolanus Uvertiiru (Op. 62) 155, 179, 209, 
216, 225, 253, 257, 269-275, 308, 325 


Cello Sonatlari (Op. 5) 88, 103-105, 182, 313- 
314 

No. 1 Fa Major Sonat 104 

No. 2 Sol Minor Sonat 105, 111, 137 

Der Glorreiche Augenblick [§anli An] (Op. 

136) 345, 347, 350 
“Der Kuss” (Op. 128) 133, 347 
“Diabelli” Varyasyonlari (Op. 120) 192, 297, 

373, 380, 403-409, 438, 457, 463 

Die Ruinen von Athen [Atina Harabeleri] (Op. 
113) 237, 317 

Die y/eihe des Hauses Uvertiiru [Evin Takdis 
Edilmesi] (Op. 124) 373, 381, 387, 397, 
438 

Do Diyez Minor Kuartet (Op. 131) 304, 367, 
369, 374-375, 381, 455-456, 459, 463, 
465, 468, 481-484, 487, 494, 498-502 
Do Major Keman Kon^ertosu (WoO 5) 253 
Do Major Missa (Op. 86) 202, 209, 248, 277, 
279-281,415,418 
Do Major Polonez (Op. 89) 345 
Do Minor “Patetik” Sonati (Op. 13) 103, 135- 
136, 169, 179, 182, 230, 255, 322, 468 
Do Minor Piyano Sonati (Op. Ill) 232, 305, 
310, 373, 381, 397, 400-403, 461 
Do Minor Yayli Kenteti (Op. 104) 91 
“Doktor, kapiyi Olum’iin uzerine kapa” (WoO 
189) 457 

Dokuzuncu Senfoni (Op. 125) 6, 14, 35-36, 66, 
126, 144, 160, 170, 212, 226, 232, 241, 
282-283, 294, 323, 362-363, 369, 373- 

374, 377-379, 381, 387, 389, 395, 405, 
409, 410, 422-453, 457, 461, 465, 468, 
470-471, 476-477, 485, 491 , 495-496, 502 

Dordiincii Piyano Kon^ertosu (Op. 58) 105, 
198, 224, 248-254, 256, 308, 310, 325, 
331, 398 
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Dordiincii Senfoni (Op. 60) 170, 201, 221- 
224, 226, 241-242, 253, 256, 269, 318, 
325, 444, 452 

“Dressier” Varyasyonlan (WoO 63) 53-55, 63 

Egmont Uvertiiru (Op. 84) 93, 155, 209, 237, 
273-275, 286, 308, 337 
Elegie auf den Tod eines Pudels [Bir Kanijin 
Oliimiine Agit] (WoO 110) 53 
Eroica Senfonisi (Council Senfoni) (Op. 55) 
54, 59, 126, 129-130, 134, 140, 142, 
147,156-157, 162-164, 169-170, 179, 
190, 193, 195, 199, 201, 211-222, 224- 
226, 230, 245, 248, 255, 257-258, 262, 
270, 273, 302, 321, 325, 327-328, 330, 
337, 347, 390-391, 410, 432, 434, 451- 
452, 460, 502 

“Elektor” Sonatlari (WoO 47) 55, 164 
“Es muss sein” Kanonu (WoO 196) 493 

Fa Diyez Major Piyano Sonati (Op. 78) 308, 
368, 460, 481 

Fa Major “Bahar" Sonati (Op. 24) 147-148, 
172, 181,498 

Fa Major Kuartet (Op. 135) 10, 331, 369, 374- 
375, 411, 455-456, 459, 463, 468, 485, 
492-495, 497, 500-502 
Fa Major Piyano Sonati (Op. 54) 202, 301, 

304- 305,481,497 

Fa Major Varyasyonlan (Op. 34) 108, 117, 
146, 179,211,301,406 
Fa Minor “Appassionata” Sonati (Op. 57) 
183, 195, 209, 225, 245, 247, 249, 301, 

305- 307, 318, 322, 331, 337, 502 

Fa Minor Kuartet (Op. 95) 6, 164, 200, 210, 
255, 308, 317, 334, 336, 346-347, 380, 
442, 456, 465, 502 

“Falstafferel, lass dich sehen” (WoO 184) 323 
Fidelio (once Leonore) (Op. 72) 6, 65, 125- 
126, 160, 199, 209, 217, 224, 232, 245- 
246, 248, 252, 254, 260-269, 274, 278- 
279, 285-286, 301-302, 305, 324-325, 
345, 347, 350-353, 372, 378, 393, 401, 
410 

Leonore Uvertiiru No. 1 (Op. 138) 268 
Leonore Uvertiiru No. 2 268 
Leonore Uvertiirii No. 3 176, 265, 269, 
304 

Fliit ve Piyano Varyasyonlan (Op. 107) 381 


“God Save the King” Uzerine Yedi Varyasyon 
(WoO 78) 159-160 

Grosse Fuge (Op. 133) 310, 369, 375, 379, 
381, 394, 396, 457-459, 465, 472-483, 
488, 498 

Grosse Fuge’iin Dort El l<;in Diizenlenmesi (Op. 
134)369,475 

Hammerklavier Si Bemol Major Piyano Sona- 
ti (Op. 106) 89, 305, 310, 357, 368, 370, 
373, 379-380, 389-395, 421, 438, 443, 
468, 476,488 

Iki Cello Sonati (Op. 102) 28, 229, 287, 347, 
354, 357-358 

No. 1 Do Major Cello Sonati 320, 353- 
354, 356,442 

No. 2 Re Major C^ello Sonati 149, 354, 
380, 394, 476 

iki Obua ve Bir lngiliz Kornosu l^in Trio (Op. 
87) 347 

Iki Rondo (Op. 51) 

No. 2 Sol Major Rondo 133 
Ikinci Piyano Kon^ertosu (Op. 19) 96, 180, 247 
No. 2 Si Bemol Piyano Komjertosu 150 
Ikinci Senfoni (Op. 36) 16, 117, 135, 142, 150- 
151, 155, 162-165, 179, 181, 183, 195, 
211,222, 242,245,491 
lmparator II. Joseph’in Oliimii Uzerine Kantat 
(WoO 87) 5, 47, 65-66, 192, 278-279, 350 
lmparator II. Leopold’un Tahta Qikiji Uzerine 
Kantat (WoO 88) 47, 63, 66, 192, 278, 350 
“lmparator” Kon^ertosu (Op. 73) 160, 255- 
258, 308, 334 

Isa Zeytin Dagi’nda (Op. 85) 92, 150, 195, 
202,217, 245, 248,277-279 

“Kakadu” Varyasyonlan (Op. 121a) 320, 347, 
368 

Keman Sonatlari (Op. 12) 105-108, 182, 184 
No. 1 Re Major Keman Sonati 107 
No. 2 La Major Keman Sonati 107 
No. 3 Mi Bemol Major Keman Sonati 107 
Keman Sonatlari (Op. 30) 148-149, 211 

No. 1 La Major Keman Sonati 148-149, 
476 

No. 2 Do Minor Keman Sonati 148-149, 
230,319, 468 

No. 3 Sol Major Keman Sonati 148, 468 
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Keman ve Orkestra I^in Romans (Op. 40) 253 
Keman ve Orkestra l^in Romans (Op. 50) 253 
Koral Fantezi (Op. 80) 202, 229, 248, 295, 437 
Konig Stephan [Krai Stephen) (Op. 117) 237, 
317 

“Kreutzer” Sonat (Op. 47) 28, 135, 148-150, 
240, 251, 304, 319, 368, 391, 467, 476 

La Bemol Major Piyano Sonati (Op. 26) 126, 
135, 138-140, 142,216 

La Bemol Major Piyano Sonati (Op. 110) 373, 
381, 397, 399-400, 403, 407-409, 443, 
476, 491 

La Major Cello Sonati (Op. 69) 92, 150, 200, 
202, 210, 248, 304, 308, 312-314, 317, 
391,443 

La Major Piyano Sonati (Op. 101) 160, 229, 
287, 347, 351, 356-358, 380, 389, 442, 
467 

La Minor Keman ve Piyano Sonati (Op. 23) 
117, 139, 147-148, 467 
La Minor Kuartet (Op. 132) 144, 160, 240, 
369, 374, 377, 380-381, 455, 457-458, 
463, 466-473, 481, 483-485, 488, 498 
Kutsal Jiikran §arkisi 14, 378, 415, 457, 
495, 499 

“La stessa la stessisima” Uzerine Piyano Var- 
yasyonlari (WoO 73) 133, 146 
Lebewohl Sonati (Op. 81a) 6, 28, 63, 92, 192, 
209, 308, 310-312, 334, 346, 398, 420, 
424 

Leonore bkz. Fidelio 

“Merkenstein" (Op. 100) 91, 131 
Mi Bemol Major “Arp" Kuarteti (Op. 74) 168, 
201, 210, 308, 318, 334-339, 399, 460, 
463, 465 

Mi Bemol Major C^ello Sonati (Op. 64) 91 
Mi Bemol Major Piyano Keman ve Cello Triosu 
(Op. 63) 91 

Mi Bemol Major Piyano Komjertosu (WoO 4) 
64 

Mi Bemol Major Piyano Parijasi (WoO 86) 457 
Mi Bemol Major Piyano Sonati (Op. 7) 108 
Mi Bemol Major Piyano Triosu (WoO 38) 63 
Mi Bemol Major Piyano ve Uflemeli Kenteti 
(Op. 16) 110-111, 182 

Mi Bemol Major Septeti (Op. 20) 132-133, 
148, 154, 168 


Mi Bemol Major Yayli Kuarteti (Op. 127) 136, 
362, 374, 379, 406, 410-411, 455, 457- 
466, 469, 484, 496, 499 
Mi Major Piyano Sonati (Op. 109) 373, 389, 
396-400, 403 

Mi Minor Piyano Sonati (Op. 90) 232, 331, 
347, 351-353, 357, 380, 410, 460, 481 
Missa solemnis (Op. 123) 278, 281, 285, 310- 
311, 363, 369, 373, 377-378, 380, 386- 
387, 397, 405, 408-409, 413-424, 436- 
437, 439-440, 457, 460, 495 

“Nora Creina" (WoO 154) 239 

Obua Kon^ertosu (Hess 12) 95 
On Iki Kontradans (WoO 14) 147 
“Opferlied” (WoO 126) 133 

Piyano Fantezisi (Op. 77) 134, 168, 229, 295- 
296, 308, 335 

Piyano I^in Do Minor Otuz Iki Varyasyon 
(WoO 80) 269, 296-297 
Piyano l^in On Bir Bagatel (Op. 119) 320, 397, 
408-409, 41 1 

Piyano Kuartetleri (WoO 36) 5, 56-57, 62, 96 
No. 1 Mi Bemol Major Kuartet 61-62, 100, 
230 

No. 2 Re Major Kuartet 
No. 3 Do Major Kuartet 61-62 
Piyano Sonati (Op. 49) 87, 347 
Piyano Sonatlari (Op. 2) 96-101, 108, 138 
No. 1 Fa Minor Piyano Sonati 62, 96, 100- 
101, 179 

No. 2 La Major Piyano Sonati 100 
No. 3 Do Major Piyano Sonati 61, 101, 240 
Piyano Sonatlari (Op. 10) 109-110 

No. 1 Do Minor Piyano Sonati 109, 112, 
467 

No. 2 Fa Major Piyano Sonati 109, 408 
No. 3 Re Major Piyano Sonati 109-110, 
126, 142, 179 

Piyano Sonatlari (Op. 14) 132, 137 

No. 1 Mi Major Piyano Sonati 132, 137, 
331 

No. 2 Sol Major Piyano Sonati 137, 248 
Piyano Sonatlari (Op. 27) 135, 138, 140-141 
No. 1 Mi Bemol Major Piyano Sonati MO- 
142, 228-229, 249, 354, 391, 408 
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No. 2 Do Diyez Minor “Ay l$igi” Sonati 
119, 138, 140-142, 173, 179, 203, 228, 
249,391,481,483,485 
Piyano Sonatlari (Op. 31) 129, 135, 142-145, 
150, 211, 303, 391 

No. 1 Sol Major Piyano Sonati 135, 143, 
149 

No. 2 Re Minor “Tempest” Sonati 135, 
144, 179, 249, 251, 260, 398, 440, 468 
No. 3 Mi Bemol Major Piyano Sonati 135, 
146, 179, 248,391,490 
Piyano Triolari (Op. 1) 96, 98-99, 101-103, 
182-183, 314 

No. 1 Mi Bemol Major Piyano Triosu 89, 
96, 101 

No. 2 Sol Major Piyano Triosu 89, 102, 
179, 182 

No. 3 Do Minor Piyano Triosu 61, 85, 89, 
91, 103, 109, 112, 179, 232 
Piyano Triolari (Op. 70) 92, 202, 210, 248, 
308,312,314-318,335 
No. 1 Re Major “Hayalet” Triosu 142, 
243, 256-257, 260, 314-315, 440, 481 
No. 2 Mi Bemol Major Piyano Triosu 136, 
315, 335, 460, 481 

Piyanoda Dort El tgin Mar? (Op. 45) 112, 
347 

Piyanoforte lijin Bagateller (Op. 33) 407-408 
Prometheus Balesi (Op. 43) 147, 155-156 
“Prometheus” Varyasyonlan (Op. 35) 135, 
146-147, 157, 179, 211-213, 301, 406, 
451,492 

“Razumovski” Kuartetleri (Op. 59) 174, 195, 
201, 209, 224-225, 269, 321-334, 336, 
350, 437, 456, 458 

No. 1 Fa Major Kuartet 110, 257, 269, 
281, 313, 317-318, 324-331, 336-337, 
339, 390-391, 443, 461, 465, 489 
No. 2 Mi Minor Kuartet 112, 281, 325- 
327, 331-333, 335, 380, 445, 458, 489 
No. 3 Do Major Kuartet 60, 198, 304, 
325-327, 333-334, 336, 458 
Re Major Keman Kon<;ertosu (Op. 61) 160, 
164, 252-256,269,281,295 
Re Major “Pastoral” Sonat (Op. 28) 135, 138, 
141-142, 224, 232-233, 239, 275, 312, 
337, 392,408,491 

Re Major Piyano Par^asi (WoO 85) 457 


Re Major Piyano veFlutl<;in Serenad (Op. 41) 
91 

Re Major Piyano ve Keman l<;in Noktiirn (Op. 
42) 91 

Re Major Yayli Kenteti’nde Fug (Op. 1 37) 372, 
380 

“Righini” Varyasyonlan (WoO 65) 53, 63, 147 
Romans Kantabili (Hess 13) 64 
“Rule Britannia” Uzerine Be§ Varyasyon (WoO 
79) 159-160 

Sakin Deniz ve Rahat Seyahat (Op. 112) 285, 
350 

Schilderung eines Madchens [Bir Kizin Tasviri] 
(WoO 107) 53 

“Se vuol ballare” Uzerine Keman ve Piyano 
Varyasyonlan (WoO 40) 89 
“Sehnsucht” (WoO 146) 238 
Sekiz §arki (Op. 52) 286 
Sekizinci Senfoni (Op. 93) 202, 206, 237, 239, 
241-244, 304-305, 314, 317, 343, 389, 
437, 481,491, 497 
Serenat (Op. 8)111 

Si Bemol Major Klarnet Triosu (Op. 11) 110, 
183 

Si Bemol Major Piyano Sonati (Op. 22) 112, 
135, 137-139, 142 

Si Bemol Major Yayli Kuartet (Op. 130) 243, 
320, 369, 374-375, 379, 396, 409-410, 
455, 457-459, 470, 472-475, 481-482, 
484-485, 491, 493, 495-496, 499, 501-502 
Sol Major Keman Sonati (Op. 96) 150, 210, 
249, 310, 313, 317, 319-320, 346-347, 
368,391,460 

Sol Major Piyano Sonati (Op. 79) 248, 308, 
368 

“§ovalye Balesi” (WoO 1) 43 

Trinklied [l<jki §arkisi] (WoO 109) 53 
Turk Mar$i Uzerine Alti Varyasyon (Op. 76) 
296 

U(f §arki (Op. 83) 238, 286 
Uijlii Konijerto (Op. 56) 201, 245-247, 468 
U^iincii Piyano Konijertosu (Op. 37) 180-181, 
195,211,245 

U^iincii Senfoni bkz. Eroica Senfonisi 
Uflemeli Oktet (Op. 103)91,95-97, 134, 168 



Beethoven’in Bu (^alijmada Ge?en Eserlerinin Dizini 


587 


tJflemeli Sekstet (Op. 71) 87, 99, 168, 347 
Uflemeli Sekstet (Op. 81b) 347 

“Waldstein" Do Major Piyano Sonati (Op. 53) 
44, 101, 143, 183, 192, 195, 209, 245, 
247, 249, 255, 301-306, 313, 321, 391, 
476, 481, 497 

Wellingtons Sieg |Wellington’in Zaferi] (Op. 
121a) 159, 192, 347-351, 358, 405 

Yayli Kenteti (Op. 4) 91, 97 
Yayli Kuartetler (Op. 18) 112, 117, 130, 132, 
137-138, 148, 153, 165-174, 182, 321- 
322, 458 

No. 1 Fa Major Yayli Kuarteti 101, 110, 
112, 126, 133, 168-169, 171-172, 179, 
240, 306, 322 

No. 2 Sol Major Yayli Kuarteti 168, 171- 
172, 248, 320 


No. 3 Re Major Yayli Kuarteti 107, 132, 
168, 171-172, 322 

No. 4 Do Minor Yayli Kuarteti 112, 135, 
168, 232, 322 

No. 5 La Major Yayli Kuarteti 60, 139, 
168, 172 

No. 6 Si Bemol Yayli Kuarteti 136, 138, 
168, 172-173, 223, 322 

La Malinconia 14, 110, 125, 141, 
172-174, 322, 495 

Yayli Triolan (Op. 9) 103, 111-112, 179 
No. 2 Re Major Yayli Triosu 142 
No. 3 Do Minor Yayli Triosu 107, 1 12 
Yayli Triosu (Op. 3) 97-98, 107, 111 
Yedinci Senfoni (Op. 92) 170, 212, 237, 239- 
243, 314-315, 317, 333, 343, 347, 349, 
398,437, 444, 465,481,497 




Beethoven’in Bu Kitapta Ge$en Eserlerinin Dizini - 
Opus Numarasina Gore 


Op. 1 

Piyano Triolari 

Op. 2 

Piyano Sonatlari 

Op. 3 

Yayli Triosu 

Op. 4 

Yayli Kenteti 

Op. 5 

Cello Sonatlari 

Op. 7 

Mi Bemol Major Piyano Sonati 

Op. 8 

Serenat 

Op. 9 

Yayli Triolari 

Op. 10 

Piyano Sonatlari 

Op. 11 

Si Bemol Major Klarnet Triosu 

Op. 12 

Keman Sonatlari 

Op. 13 

Do Minor “Patetik” Sonati 

Op. 14 

Piyano Sonatlari 

Op. 15 

Birinci Piyano Konijertosu 

Op. 16 

Mi Bemol Major Piyano ve Of lemeli 
Kenteti 

Op. 18 

Yayli Kuartetler 

Op. 19 

lkinci Piyano Kon^ertosu 

Op. 20 

Mi Bemol Major Septeti 

Op. 21 

Birinci Senfoni 

Op. 22 

Si Bemol Major Piyano Sonati 

Op. 23 

La Minor Keman ve Piyano Sonati 

Op. 24 

Fa Major “Bahar” Sonati 

Op. 26 

La Bemol Major Piyano Sonati 

Op. 27 

Piyano Sonatlari 

Op. 28 

Re Major “Pastoral” Sonat 

Op. 30 

Keman Sonatlari 

Op. 31 

Piyano Sonatlari 

Op. 32 

“An die Hoffnung” 

Op. 33 

Piyanoforte l«;in Bagateller 

Op. 34 

Fa Major Varyasyonlari 

Op. 35 

“Prometheus” Varyasyonlari 

Op. 36 

lkinci Senfoni 

Op. 37 

O^iincii Piyano Kon^ertosu 

Op. 40 

Keman ve Orkestra t^in Romans 

Op. 41 

Re Major Piyano ve Fliit I^in Serenat 

Op. 42 

Re Major Piyano ve Keman l^in 
Noktiirn 


Op. 43 

Prometheus Balesi 

Op. 45 

Piyanoda Dort El I<;in 0^ Mar$ 

Op. 46 

“Adelaide” 

Op. 47 

“Kreutzer” Sonat 

Op. 48 

Alti Gellert $arkisi 

Op. 49 

Piyano Sonati 

Op. 50 

Keman ve Orkestra l^in Romans 

Op. 51 

iki Rondo 

Op. 52 

Sekiz $arki 

Op. 53 

“Waldstein” Do Major Piyano Sonati 

Op. 54 

Fa Major Piyano Sonati 

Op. 55 

Eroica Senfonisi (U<;uncu Senfoni) 

Op.,56 

U<;lu Kon<;erto 

Op. 57 

Fa Minor “Appassionata” Sonati 

Op. 58 

Dordiincii Piyano Kon^ertosu 

Op. 59 

“Razumovski” Kuartetleri 

Op. 60 

Dordiincii Senfoni 

Op. 61 

Re Major Keman Kon^ertosu 

Op. 62 

Coriolanus Uvertiirii 

Op. 63 

Mi Bemol Major Piyano Keman ve 
Cello Triosu 

Op. 64 

Mi Bemol Major Cello Sonati 

Op. 65 

Ah, perfido 

Op. 67 

Be$inci Senfoni 

Op. 68 

Altinci Senfoni “Pastoral” 

Op. 69 

La Major Cello Sonati 

Op. 70 

Piyano Triolari 

Op. 71 

Oflemeli Sekstet 

Op. 72 

Fidelio (once Leonore) 

Op. 73 

“Imparator” Kon<;ertosu 

Op. 74 

Mi Bemol Major “Arp” Kuarteti 

Op. 75 

Alti §arki 

Op. 76 

Tiirk Mar$i Uzerine Alti Varyasyon 

Op. 77 

Piyano Fantezisi 

Op. 78 

Fa Diyez Major Piyano Sonati 

Op. 79 

Sol Major Piyano Sonati 

Op. 80 

Koral Fantezi 
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Op. 81a Lebewohl 
Op. 81b Uflemeli Sekstet 
Op. 83 O9 §arki 
Op. 84 Egmont Uverturii 
Op. 85 Isa Zeytin Dagi’nda 

Op. 86 Do Major Missa 

Op. 87 tki Obua ve Bir Ingiliz Kornosu t<;in 
Trio 

Op. 89 Do Major Polonez 

Op. 90 Mi Minor Piyano Sonati 

Op. 91 Wellingtons Sieg jWellington’in 
Zaferi] 

Op. 92 Yedinci Senfoni 
Op. 93 Sekizinci Senfoni 
Op. 94 “An die Hoffnung” 

Op. 95 Fa Minor Kuartet 

Op. 96 Sol Major Keman Sonati 

Op. 97 “Arjiduk” Triosu 

Op. 98 An die ferne Geliebte 

[Oliimsuz Sevgiliye] 

Op. 100 “Merkenstein" 

Op. 101 La Major Piyano Sonati 
Op. 102 tki (^ello Sonati 
Op. 103 Uflemeli Oktet 
Op. 104 Do Minor Yayli Kenteti 
Op. 106 Hammerklavier Si Bemol Major 
Piyano Sonati 

Op. 107 Fliit ve Piyano Varyasyonlari 
Op. 109 Mi Major Piyano Sonati 
Op. 110 La Bemol Major Piyano Sonati 
Op. Ill Do Minor Piyano Sonati 
Op. 1 12 Sakin Deniz ve Rahat Seyahat 
Op. 113 Die Ruinen von At hen 
[Atina Harabeleri] 

Op. 117 Konig Stephan [Krai Stephen] 

Op. 119 Piyano I^in On Bir Bagatel 
Op. 120 “Diabelli” Varyasyonlari 
Op. 121a “Kakadu" Varyasyonlari 
Op. 123 Missa solemnis 
Op. 124 Die Weihe des Houses Uverturii 
|Evin Takdis Edilmesi] 

Op. 125 Dokuzuncu Senfoni 
Op. 126 Bagateller 

Op. 127 Mi Bemol Major Yayli Kuarteti 
Op. 128 “Der Kuss” 

Op. 130 Si Bemol Major Yayli Kuartet 
Op. 131 Do Diyez Minor Kuartet 
Op. 132 La Minor Kuartet 


Op. 133 Grosse huge 
Op. 1 34 Grosse Fuge'un Dort El tijin 
Diizenlenmesi 

Op. 135 Fa Major Kuartet 
Op. 136 Der Glorreiche Augenblick 
|§anli An] 

Op. 137 Re Major Yayli Kenteti’nde Fug 
Op. 138 Leonore Uverturii No. 1 

WoO 1 “§ovalye Balesi" 

WoO 4 Mi Bemol Major Piyano Kon^ertosu 

WoO 5 Do Major Keman Konijertosu 
WoO 14 On tki Kontradans 
WoO 36 Piyano Kuartetleri 
WoO 38 Mi Bemol Major Piyano Triosu 
WoO 40 “Se vuol ballare” Ozerine Keman ve 
Piyano Varyasyonlari 
WoO 46 “Bei Mannern” Ozerine Cello 
Varyasyonlari 

WoO 47 “Elektor” Sonatlari 
WoO 57 Andante favori 
WoO 63 “Dressier” Varyasyonlari 
WoO 65 “Righini” Varyasyonlari (WoO 65) 
WoO 73 “La stessa la stessisima” Ozerine 
Piyano Varyasyonlari 

WoO 78 “God Save the King” Ozerine Yedi 
Varyasyon 

WoO 79 “Rule Britannia” Ozerine Be? 
Varyasyon 

WoO 80 Piyano I^in Do Minor Otuz tki 
Varyasyon 

WoO 85 Re Major Piyano Par^asi 
WoO 86 Mi Bemol Major Piyano Par^asi 
WoO 87 tmparator II. Joseph’in Oliimii 
Ozerine Kantat 

WoO 88 Imparator II. Leopold’un Tahta 
Ciki$i Ozerine Kantat 

WoO 91 Die Schone Schusterin l<;in iki Arya 
WoO 107 Schilderung eines Madchens 
(Bir Kizin Tasviri] 

WoO 108 An einen Sdugling [Bir Bebege] 

WoO 109 Trinklied [ t<jki §arkisi] 

WoO 110 Elegieauf den Tod eines Pudels 
| Bir Kani$in Oliimiine Agit] 

WoO 126 “Opferlied” 

WoO 140 “An die Geliebte" 

WoO 146 “Sehnsucht” 

WoO 154 “Nora Creina” 

WoO 184 “Falstafferel, lass dich sehen” 
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WoO 189 “Doktor, kapiyiOliim’un uzerine Hess 12 

kapa" Hess 13 

WoO 196 “Es muss sein” 


Obua Koncjertosu 
Romans Kantabili 




DUNYAYAYONVERENLER 
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Geng yagindan itibaren igitme duyusunu yitirmeye baglayan ve omrunun 
son on yilinda hemen hemen tamamen kaybeden Ludwig van Beethoven 
(1770-1827), bize armagan ettigi bestelerin birkismini, ornegin Dokuzuncu 
Senfoni’yi kendisi dinleyememigtir. Eserin ilk icrasinm salonda yol agligi alkig 
tufanini sahneden duyamamig, ancak birisi onu kolundan tutup arkasina 
dondurdugiinde gorebilmigtir. Bu durumuyla bile insanlik tarihinin en guzel 
bestelerinden bazilarmi iireten ve miizikte biiyuk birdegigim yaratan buyuk 
devrimci, dehamn beden bulmug halidir. 

Dugiinulebilecek en pis ve daginik evlerde yagayan, omrunu huysuz, kaba, 
savruk, pasakli bir adam olarak gegiren Beethoven’in beste galigmalarinaysa 
buyuk birtitizlik, kesinlik ve ayrmticihk hakimdir. Bu agidan bireyin dunya 
uzerindeki siifli varhgiyla gagiarin otesinden insamn ruhuna uzanan dehamn 
ulvi sanatsal varolugu arasindaki kargithgm en dokunakli ornegidir. 

Sitemkar oldugu kaderini en az dehasi kadar buyuk irade giicii sayesinde 
kabullenmig ama kurulu duzenin kendini konumlandirdiQi yere hayati boyunca 
razi olmami^tir. Nobranlik simrini zorlayan bir gergekgilikle, ustelik yillarca 
kendisine maddi destek saglayan Prens Lichnowsky’e, “Siz dogumunuzdaki 
rastlantiyla bugunku siz oldunuz. Binlerce prens olmugtur ve olacaktir 
oysa yalmzca bir tek Beethoven vardir" der. Kraliyet arabasmi gordugunde 
egilip selam veren Goethe’nin tersine, sirtmi donup uzakla§ir. Bireserini 
ithaf ettigi kralin kargilik olarak gonderdigi mucevher sahte gikmca iade 
etmesine etrafindakiler zor engel olur. Sadece aristokrasiye degil, sanatinin 
ticarilegmesine, yayincilarin iznini almadan ve yeterince telif odemeden 
eserlerini basmasina da itiraz eder: “insan beyni satilabilir bir mal degildir.” 

1958’den itibaren Princeton, Harvard ve Boston universitelerinde ders veren 
ABD’li muzikolog ve Beethoven uzmam Lewis Lockwood'un kaleminden 
gikma elinizdeki biyografi, Beethoven’in hayatinin ve muziginin, istenirse 
beraber, istenirse ayri ayri izlenebilecegi bir §ekilde bblumlendirilmigtir. 
Ozelikle 9. Senfoni’yle ilgili bolum, bir yandan turn hareketlerin, serimlerin, 
olgulerin kitaptan izlenirken bir yandan da bu harika miizigin tadinin 
gikarilabilecegi dlgiide uzun, ayrintih ve agiklayicidir. 


KDV tlaki Ityati 
52 TL 







